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Con il 1950 la Rivista d'Arte, dopo la pausa impo- 
sta dalla guerra, riprende le sue pubblicazioni sotto la 
nuova forma di Annuario e si arricchisce, oltrechè del nu- 
mero delle pagine e delle illustrazioni, anche di un nuovo 
campo di studi che fino ad ora ne era rimasto escluso : 
l’Archeologia, E appunto l Annuario inizia la sua nuova 
serie con un articolo di Antonio Minto, Soprintendente alle 
Antichità per la Toscana, il quale entra a far parte del 
Comitato di Direzione aggiungendosi a Giuseppe Fiocco, 
Giovanni Poggi, Mario Salmi, e ad Ugo Procacci, passato 
alla direzione dopo avere per molti anni curato la redazione 
della Rivista in qualità di segretario. 

Queste le variazioni e 1 rinnovamenti. Per il resto él 
programma dell'Annuario cormeide con quello della vecchia 
Iivista, e € lettori vi troveranno, divisi nelle consuete rubri- 
che e ordinati cronologicamente, gli articoli monografici su 
artisti e monumenti, i brevi studi su opere d’arte inedite 0 
poco conosciute, le motizie archivistiche e le recensione. 

Gli scritti di questo primo Annuario del 1950 sono 
in parte di data non recente e appartengono soprattutto agli 
anni della guerra; chiediamo venia e agli autori ed at let- 
tori per così lunga interruzione, facendo voti che l’An- 
nuario possa nell'avvenire continuare con regolarità le sue 
pubblicazioni. 
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Il sarcotago romano del Duomo di Cortona. 


La sensazione che ebbi la prima volta entrando nel Duomo 
di Cortona alla vista del sarcofago, che sto per illustrare (ora 
nel nuovo Museo Diocesano), fu assai ben diversa da quella che 
provai dinanzi ad un altro celebre sarcofago, quello della Contessa 
Matilde, di puro soggetto e stile classico, che, già incassato in 
uno dei muri laterali del Duomo di Pisa, fu cagione e mezzo di 
rinnovamento dell’arte scultorea di Nicolò Pisano nel famoso pul- 
pito del Battistero. 

Il sarcofago del Duomo di Cortona, per la singolarità del sog- 
getto e dello stile, produce, a primo aspetto, una sensazione di 
viva sorpresa e, quasi direi, di turbamento nel giudizio: classico 
è il soggetto; ma molti dei personaggi sono barbarici e la costru- 
zione delle varie scene e la loro fusione lo portano assai lontano 
dai consueti schemi figurativi classici. Questa contaminazione di 
elementi classici e barbarici può infatti far sorgere dei dubbi, 
anche sulla sua antichità, a qualcuno che ne ignori la storia. 

Il sarcofago di Cortona ha una storia celebre quanto quella del 
sarcofago pisano della Contessa Matilde, perchè anch’esso fu 
oggetto di studio e di ammirazione da parte di due sommi artisti 
del nostro Rinascimento: Donatello e Brunelleschi. 

Nella vita di Filippo Brunelleschi del Vasari si narra che Do- 
natello, mentre si ragionava delle antichità nelle cose della scultura, 
raccontò di aver veduto, dentro la pieve di Cortona, in un suo 
ritorno da Roma, un pilo antico bellissimo, dove era una storia di 
marmo, e tanto elogiò il modo che aveva usato quel maestro a 
condurre quell’opera e la fine che vi era dentro, insieme con la 
perfezione e la bontà del magisterio, da entusiasmare il Brunelleschi 
che, senza dir nulla a nessuno, vestito così come era nella bottega 
si parti a piedi e si lasciò portare a Cortona dalla volontà ed amore 
che portava all'arte; e veduto e piaciutogli il pilo, lo ritrasse con la 
penna in disegno e con quello tornò a Fiorenza.... e mostrò il disegno 
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del pilo da lui con pazienza ritratto, per il che Donato si meraviglhiò 
assai, vedendo quanto amore Filippo portava all'arte. 

Il Vasari giustifica la meraviglia del Donatello e del Brunei 
leschi per il sarcofago di Cortona, data la rarità dei trovamenti 
in quel tempo: cosa allora assai rara, non essendosi disotterrata 
quella abbondanza che si è fatta nei tempi nostri. 

Ma la meraviglia dei due grandi artisti fiorentini, per il $z/o0 
della pieve di Cortona, non era causata, come afferma il Vasari, 
dalla scarsità dei trovamenti del loro tempo, ma bensì dalia rarità 
del soggetto e dello stile: tale meraviglia è perfettamente giusti- 
ficata, poichè la proviamo noi stessi anche oggi !. 

Del resto tutti ben sappiamo quale profonda conoscenza il 
Donatello avesse dell’arte classica e quante ispirazioni egli abbia 
attinto dai sarcofagi romani del suo tempo :; basterebbe ricordare, 
come esempio, i sarcofagi, di puro stile classico, con la morte di Me- 
leagro, quello romano di S. Angelo in Pescheria (ora nella col- 
lezione Wilton-House) 3, per la deposizione di Cristo nel sepolcro 
della Sacrestia dei Beneficiati a S. Pietro, e quello fiorentino 
Ramirez-Montalvo 4 per il rilievo, col medesimo soggetto, della 
Basilica di S. Antonio a Padova. E così si potrebbero molti- 
plicare gli esempi delle ispirazioni classiche donatelliane dai 
sarcofagi, che il Robert ha diligentemente registrato nella sua 
classica opera. Anche dal sarcofago del Duomo di Cortona Dona- 
tello trasse delle ispirazioni, alle quali accenneremo brevemente 
nella chiusa di questa memoria. 

Ma veniamo ad esaminare direttamente il sarcofago cortonese. 

Il sarcofago, in marmo lunense, è lungo m. 1,97, largo m. 0,55, 
lato (senza il coperchio) m. 0,43; il coperchio è alto, al centro, 
= MG0,185, Cal lati; mM bo xL95 (11900): 

Noto da tempo, esso è altresì celebre per la storia leggendaria 
locale circa la sua primitiva destinazione e le sue successive vi- 
cende: si è crèduto, infatti, che fosse, nientedimeno, il sarco- 
fago raccogliente le spoglie del console Caio Flaminio, morto nella 
battaglia del Trasimeno; vi è poi il ricordo storico che abbia ser- 
vito a custodire il corpo di un santo cortonese, il beato Guido 


1 EuGENIO Mintz, Precursori e Propugnatori del Rinascimento (trad. di G. Maz- 
zoni, ed. Sansoni 1902, p. 45) ricorda il sarcofago cortonese, ma erra, come molti 
che non lo hanno veduto e studiato direttamente, circa 1’ interpretazione del 
soggetto: il Miintz lo conosceva solo attraverso la pubblicazione in « Tour du 
Mond », XLV, p. 307. 

? F. SCHOTTMIILLER, Repertorium fiv Kunstwissensch. 1902, p. 404 sgg. 

3 ROBERT, Die antiken Sarkophagveliefs, ITI, 2, p. 334. I5 

4 ROBERT, op. cit. III, 2, p. 341, tav. XCIII, n. 282. Minto, in «Studi Ro- 
mani», I, 1013, p. 371 Sgg. 

5 Fot. Alinari n. 10318. 
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Vagnottelli, per cui rimane pienamente giustificata la sua remota 
conservazione, come preziosa reliquia, nel duomo di Cor- 
tona °. 

La figurazione in rilievo del sarcofago rientra per il soggetto 
nel ciclo delle rappresentazioni di Dionysos e, precisamente, nel 
primo gruppo della serie, riguardante le spedizioni asiatiche del 
nume in difesa delle città elleniche, quando egli respinse ad Efeso 
l'attacco delle Amazzoni, aiutate dai Lelegi e dai Cari: il sarco- 
fago di Cortona costituisce anzi l’unica rappresentazione figurata, 
che sia fino a noi pervenuta, di questa impresa di Dionysos. 

Il nume, di giovanile aspetto, con la nebride a tracolla e la 
clamide avvolta attorno al braccio sinistro e svolazzante al- 
l indietro, mostra la testa quasi di profilo, coronata da pampini, 
rivolta in avanti, il corpo di prospetto e le gambe all’ indietro, 
in atteggiamento di folle ebbrezza (fig. 2). 

Il dio è già sul carro trionfale, sul quale condurrà la guerra vit- 
toriosa; e, mentre con la sinistra si appoggia al parapetto del 
carro, con la destra si tiene ancora aggrappato al prodigioso tronco 
di vite, ricco di pampini e di grappoli, simbolo della trasformazione 
del suo fedele Ampelos, mentre una agile pantera si solleva per 
spremere un grappolo ed assaporare il dolce nettare, partecipando 
all’amoroso divino connubio del nume e della vite, già piantata 
saldamente in terra asiatica. Ma la Vittoria, con le ali spiegate, 
ed in chitone slacciato sulla spalla destra, sta incitando la singolare 
pariglia dei Centauri, che, perfettamente armati, hanno già ini- 
ziato il combattimento. Sulla parete esterna del parapetto del 
carro un piccolo Amorino è rappresentato volante, con un serto 
nelle mani, mentre la ruota visibile del carro, con i quattro raggi 
incrociati, sembra girare ed affondare nel terreno per la rapida 
corsa. Il terreno, in cui la scena di battaglia si svolge, non è pia- 
neggiante, ma accidentato. I due Centauri, mentre trascinano in 
corsa veloce il carro vittorioso del nume, resistono intrepidi al- 
l’ assalto di un giovane guerriero, che impugna con la destra la 
lancia e protende con la sinistra in difesa un piccolo scudo circo- 
lare. Forte è il contrasto nella coppia dei Centauri, veduta di 
scorcio, fra la parte equina del corpo in movimento e la parte 
del busto umano, ferma ed eretta, rappresentata a due terzi, dalla 


6 Per la bibliografia cfr. Gori, Inscy. Etr., IIF, p. CXLI, tav. XLVI; HEvYDE- 
MANN, p. 11; GERHARD in Arch. Zig, 1845, p. 50 tav. XXX; MùLLER-WIESELER, 
Denkm d. alt. Kunst, Il tav. 38 p. 413; DELLA CELLA, Cortona, p. 38 sgg.; Maxn- 
CINI, Cortona, p. 22; LENORMANT in Daremberg et Saglio, s. v. Bacchus; S. REI- 
NACH, Reépert. des veliefs, III; NePPI-MopoNA, Cortona etrusca e romana, pP. 121 S8g., 
tav. XVI; Alinari, fot. n. 10318. di 

E ricordato da ScHuLz, Amazonenvase, p. 2 f.; da KLÙGMANN in Aych. Zt9., 
1869, p. 31 f.; da SEMPER, Grenzboten, 30 (1871), 2, p. 1032, ecc. ecc. y 
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muscolatura possente; i volti, quasi di pieno profilo, dallo sguardo 
truce, ma non agitato, completano, nei lineamenti nobili, il paral- 
lelismo del corpo; solo nella barba, nei baffi spioventi, nella capi- 
gliatura incolta, nella forma delle orecchie cavalline, mostrano la 
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loro natura selvaggia. Il Centauro posteriore, dalla posizione delle 
braccia, appare in piena difesa; quello anteriore è, invece, ritratto 
in atto di puntare, con la destra, la lancia verso il nemico assali- 
tore, mentre, con la sinistra, tiene imbracciato, per difesa, un 
grande scudo circolare. Già uno dei nemici giace a terra supino, 
con la testa ripiegata all’ ingiù e con lo scudo ancora saldamente 
imbracciato; un ‘elmo dall'alto cimiero, è disperso a terra sul 
campo. Fra il Centauro arretrato ed il guerriero che lo assale, si 
vede, con la testa ripiegata, dai capelli irti, ed un braccio penzo- 
lante, con il palmo della mano distesa, un altro caduto, che, con 
il corpo sospeso da un rialto roccioso, sovrasta su tutto lo sfondo 
centrale del rillevo. Veramente drammatica è la figura di Sileno 
(fig. 3), che appare di prospetto sul fondo, in corrispondenza alla 
parte centrale della fronte del rillevo e che divide nettamente la 
composizione in due parti distinte. La folta e disordinata massa 
dei capelli, gli occhi profondamente cerchiati e sporgenti dal- 
l’orbita, il naso camuso e fortemente rialzato, i baffi che cadono 
all’ ingiù, attorno alla bocca spalancata, con la lingua pendente 
ed i denti digrignanti, danno una espressione mostruosa, quasi 
direi gorgonica, alla faccia di questo Sileno, che, difendendosi con 
un grande scudo circolare, porta dietro al capo la spada sguainata 
e sta per vibrare un colpo contro il guerriero barbaro, che assale 
i Centauri. 

Nell’altra metà del rilievo, contrapposto al gruppo del barbaro 
asiatico contro i Centauri, vi è il gruppo di un Satiro, con lo 
scudo imbracciato, che, impugnando la spada, assale una Amaz- 
zone a cavallo, la quale, rivolta indietro verso il suo assalitore, 
sta per calargli un fendente con la spada, che, fortemente 1mpu- 
gnata con la destra, rotea dietro al capo, mentre trattiene per 
le briglie il cavallo imbizzarrito nel tumulto della lotta. Sotto al 
cavallo, un caduto, prono, con lo scudo ancora imbracciato, si 
contrappone all’altro caduto, supino, sotto la coppia dei Centauri. 
Nel gruppo si nota un vivo contrasto fra la figura selvaggia del- 
l’assalitore, dai capelli incolti, col caratteristico ciuffo a fiamma 
sulla fronte, dalle orecchie cavalline, dal naso camuso, dai baffi 
spioventi, e la leggiadra, classica figura dell’Amazzone a cavallo 
combattente con strenuo vigore, difesa dall’elmo e dallo scudo, 
dal corpo flessuoso, le cui forme graziose si intravvedono sotto 
la corta e stretta tunica e sotto le anassiridi, aderenti alle gambe. 
Del medesimo gruppo dell’Amazzone fa parte anche la figura di 
vecchio Sileno, calvo, veduto con il corpo di tergo e la testa di 
profilo all’ indiet tro, ricoperto da una stretta tunica, slacciata sul 
lato destro, che forma dei panneggi, pieni di naturale verismo, 
consentanei al movimento concitato, mentre, difendendosi con lo 
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3 — ARTE ROMANA DEL II sec. p. CR. - Sarcofago (particolare). 
(Cortona, Museo Diocesano) 


scudo, sta per vibrare un colpo di lancia contro l’Amazzone (fig. 4). 
L'ultimo gruppo di combattenti ha, per fondo ambientale, un 
edificio architettonico, con porta dai pilastri sagomati e sopra- 
stante copertura a vélta con arco ribassato: tale porta è stata 
interpretata come quella della città di Efeso, che Dionysos ha 
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conquistata nella lotta contro le Amazzoni. Di fronte alla porta 
si scorge un barbaro, che sta per cadere all’ indietro. ma che an- 
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Fig. .4 — ARTE ROMANA DEL Il sec. 


cora tenta di reggersi in arcione sul suo cavallo impennato; il 
guerriero barbaro (cario o lelegio) è rappresentato di tergo, con 
la tunica slacciata sulla spalla destra; al fianco gli pende il fodero 
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della spada, che tiene ancora sguainata nell'ultimo tentativo di 
difesa e, dietro, si vede, con la testa a penzoloni, il corpo del ne- 
mico. ucciso. 

Un Sileno barbato, quasi completamente ignudo, con la par- 
dalide a tracolla e la clamide, avvolta sul braccio sinistro, ha già 
afferrato per le briglie il cavallo del Barbaro rivale, mortalmente 
colpito. In basso, come relitti del combattimento, si vedono un 
elmo pileato con paranuca e paraguance ed un piccolo scudo cir- 
colare. 

Le scene di combattimento proseguono anche sulle fiancate 
del sarcofago. 

Dal lato corrispondente al carro trionfale di Dionysos (fig. 5) 
è rappresentata una scena di monomachia attorno ad un caduto, 


Fig. 5 — ARTE ROMANA DEL II sec. p. CR. - Sarcofago (particolare). 
(Cortona, Museo Diocesano) 


incorniciata, a pergolato, da due tronchi di vite con pampini e 
grappoli, dei quali l’angolare è quello della fronte, collegato con 
la figura del nume. Il barbaro, completamente ignudo, visto di 
tergo, dalla chioma foltissima sulla nuca, proteggendosi con lo 
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scudo, sta lanciando una grossa pietra rotondeggiante contro un 
giovane satiro, che, con la clamide avvolta sul braccio destro, 
tenta di colpire il suo avversario: la lotta, ritratta nella sua fase 
culminante, è ancora incerta; il caduto è supino, veduto di scorcio, 
con le braccia distese, il piccolo scudo circolare ancora imbrac- 
ciato, la testa rovesciata all’ indietro con i capelli irti. Magnifico 
è il rillevo anatomico ed il gioco dei muscoli nel nudo dei due 
combattenti, veduti in contrasto prospettico di fronte e di tergo; 
così, per il corpo del caduto, posti in rilievo sono il. gonfiamento 
del torace e l’espressione contratta del volto. 

Sull’altro fianco del sarcofago (fig. 6), entro allo sfondo archi- 
tettonico di una costruzione a pilastri, raccordati da un’ampia 
vélta con arco ribassato, che sembra la continuazione della co- 
struzione della porta, rappresentata sulla fronte del sarcofago, 
per la somiglianza della muratura a riquadri e delle modanature 


Fig. 6 — ARTE ROMANA DEL II sec. D. CR. - Sarcofago (particolare). 
(Cortona, Museo Diocesano) 


della cornice, si svolge un’altra scena di monomachia, in cui uno 
dei protagonisti, il barbaro, completamente ignudo, è già caduto 
e sta per essere colpito dall’avversario, che gli ha puntata la lancia 
sul detto. Anche da questo lato del sarcofago, che è alquanto de- 
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teriorato, si intravvede, nello schema figurativo del bassorilievo, 
una plasticità pittorica, che mette in evidenza la muscolosità e le for- 
me anatomiche dei corpi, con sorprendenti giochi di ombre e di luci. 

Il coperchio del sarcofago, proporzionato al cassone, è assai ric- 
co di elementi figurativi e decorativi in bassorilievo ed a tutto tondo. 

Nella parte anteriore, la figurazione in bassorilievo è distribuita 
su tre riquadri rettangolari: al centro (fig. 3), entro ad un meda- 
glione, con cornice circolare sagomata, è scolpito in rilievo un busto, 
su piccolo peduccio quadrangolare, di personaggio giovanile, con 
corona di pampini in capo, e clamide annodata sulla spalla sini- 
stra: si tratta, evidentemente, di una mago clvpeata del morto, 
che, come ha pensato giustamente il Heydemann, è stato divi- 
nizzato in Dionysos. Due Vittorie alate, rappresentate volanti, 
con le ali spiegate, simmetricamente disposte, con chitone infe- 
riormente slacciato, che lascia denudate le gambe e forma un 
panneggio a rigonfio arcuato, sorreggono, con ambo le mani, il 
medaglione col ritratto del morto. 

Ai lati della parte frontale del coperchio sono scolpiti. due 
bellissimi bassorilievi con trofei e prigionieri (figg. 2 e 4), composti 
in armonioso e simmetrico aggruppamento decorativo, ma che 
differiscono essenzialmente nei dettagli: nella parte centrale i due 
trofei variano nella panoplia, che riveste il tronco d’albero con 
traversa a croce, poichè da un lato troviamo la tunica malitaris 
col cingulum, dall’altro lato invece la /orica; anche gli elmi, che 
coprono la testata dei due trofei, sono di tipo diverso. 

Gli scudi, disposti simmetricamente ai lati, sui due bracci 
della traversa a croce del trofeo, sono di forma obiunga, esagonale, 
a margini riquadrati, con decorazioni interne a rilievo incrociato 
e terminali a voluta. 

Ai piedi dei trofei si vedono dei gruppi di armi accatastate 
(elmi, scudi). Ai lati dei trofei, due prigioneri seduti a terra: una 
donna ed un uomo di giovane età. 

Dietro ai prigionieri, sulle pareti di fondo, sono rappresentati, 
in bassorilievo, degli scudi, sovrapposti gli uni sugli altri, con di- 
sposizione diritta e rovescia, di forma circolare, decorati con 
riquadri marginali e rialzi incrociati nell’ interno, con terminali 
arricciati a voluta. 

Ai lati dei prigionieri, gli aggruppamenti dei due trofei sono 
limitati da stendardi (sigra-vexilla). 

I prigionieri ai lati dei due trofei sono ugualmente accoppiati: 
una giovane donna, seduta a terra, con le gambe ripiegate ed in- 
crociate ed il corpo inclinato, in atteggiamento di dignitosa me- 
stizia; un giovane uomo, ugualmente seduto, con le braccia legate 
dietro la schiena e la testa reclinata, tacito, racchiuso in sè stesso. 
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Ma la posizione delle coppie è diversa per ciò che riguarda parti- 
colarmente l’ incrociamento delle braccia e delle gambe. Da un 
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Fig. 7 — ARTE ROMANA DEL II sec. n. 


lato (fig. 7), la giovane donna prigioniera, vestita di tunica e di 


RIVISTA D'ARTE JESS 


manto, poggia la testa inclinata sul gomito del braccio sinistro e 
ripiega su questo l’altro braccio, sostenendoli entrambi sul ginoc- 
chio sollevato della gamba sinistra. L'altra prigioniera del trofeo 
opposto sorregge la testa, leggermente inclinata in avanti, col 
palmo della mano sinistra, sostenendo il braccio, ripiegato al 
gomito, sul ginocchio della gamba destra e portando l’ altro braccio, 
incrociato al disotto del primo, col palmo della mano afferrante 
il ginocchio sinistro. I due giovani prigionieri sono seduti ugual- 
mente con le gambe accavallate e le braccia legate dietro la schiena, 
ma l'uno è visto superiormente, con la testa di profilo ed il corpo 
a due terzi di tergo e mostra l’ incrociatura e la legatura ai polsi 
delle braccia; l’altro è ritratto, invece, con la faccia di prospetto e 
presenta, visto di due terzi, il petto maschio e vigoroso. Agli an- 
goli del coperchio (fig. 5 e 6) sono scolpiti, a tutto tondo, due ma- 
scheroni, di tipo barbarico, caratterizzati dalla fisonomia del 
volto, col naso camuso fortemente rialzato, dalla capigliatura a 
lunghi ciuffi, disordinati e sconvolti, dai baffi lunghi contornanti 
il labbro superiore e spioventi ai lati. 

Nelle parti laterali del coperchio sono rappresentate, a tutto 
tonco, due fiaccole fiammeggianti, disposte orizzontalmente; le 
fiammate delle fiaccole vengono a congiungersi ed a confondersi 
con i ciuffi della capigliatura dei due ‘mascheroni angolari. 


iatolol 


Nei riguardi del soggetto, rappresentato sulla fronte e sui late- 
rali del sarcofago cortonese, l’ le comunemente data 
dagli studiosi e da tutti accettata, è, come abbiamo già accennato, 
che esso debba riferirsi al io vittorioso di Dionysos, 
alle porte di Efeso, contro le Amazzoni, collegate ai Cari ed ai 
Lelegi. 

Tale rappresentazione è l’unica che rimane e che si può classi- 
ficare nel primo gruppo delle spedizioni asiatiche di Dionysos, 
quando cioè il nume, partito dalla sua terra natale, o di Tracia 
o di Frigia, ha iniziato la conquista asiatica, come difensore delle 
città elleniche, proteggendo dapprima Smirne contro l'attacco 
navale delle genti di Chio e poi liberando la città di Efeso 7 

Debellate ad Efeso le Amazzoni, che poi passarono a far parte 
della sua armata vittoriosa 8, Diony sos conquisterà, con la sua 
speciale milizia dei Centauri, dei Pani, dei Satiri, delle Mena- 
di, tutte le popolazioni dell'Asia Minore e muoverà trionfante 


7 Cfr. PRELLER-RoBERT, Griech, Myth., I, p. 496 sgg. Le fonti classiche che 
parlane dell’ impresa di Dionysos contro Efeso sono: Tac., Amm. III, 61; PAUS., 
VII: ; PLuT., Quaest. gr. 56, p. 309. 

O Src., III, 70, 73. 
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verso l India 9. Nei primi versi delle Baccanti di Euripide, il 
nume esalta questa sua prima conquista, in terra asiatica, sulle 
belle città della costa, abitate da Greci e da Barbari. 

Secondo la primitiva concezione divina, Dionysos si incarnò 
in un bellissimo giovane '° ed assunse nel culto una dignità con- 
trastante con Guella degli stessi Dei dell’ Olimpo, a tutela della 
civiltà delle stirpi greche: sotto l'aspetto giovanile, Dionysos è 
figurato, nel nostro sarcofago, già sul carro trionfale, guidato 
dalla Vittoria, col capo recinto ‘da una corona di pampini, cioè 
la corona del frutto del suo trionfo. 

Questo tipo giovanile del nume, creato dalla grande arte greca 
del IV secolo, rispecchia quello di Apollo Liceo 1; come il « Diony- 
ses di Versailles» del Louvre anche quello del nostro sarcofago 
appare con la nebride a tracolla e la clamide avvolta attorno al 
braccio sinistro e svolazzante all’ indietro; nel pieno della sua 
ebbrezza, invaso dalla follia furiosa, per la vendetta di Hera, egli 
si aggrappa al tronco della prodigiosa vite, somministratrice del 
nuovo nettare, che ha piantato saldamente in terra asiatica. Il 
tronco di vite, con i tralci, i pampini ed i grappoli, appare anche 
nel « Dionysos di Versailles » e richiama al notissimo gruppo del 
British Museum, in cui il giovane dio è associato al suo fedele 
compagno Ampelos, che sta per essere trasformato in vite: in 
tale gruppo, come nel sarcofago cortonese, troviamo pure associata 
la piccola pantera, che si aggrappa al tronco per spremere e suc- 
chiare avidamente un grappolo d’uva, partecipando anch’essa al- 
l'amoroso divino connubio. 

Nel sarcofago di Cortona, Dionvsos è rappresentato sul carro 
del trionfo, guidato dalla Vittoria, senza però lo scettro caratte- 
ristico del tirso, come imperator trionfante, quale è rappresentato 
in una gemma incisa ', La coppia dei Centauri barbati, che tra- 
scinano il carro trionfale del nume, sono rappresentati, armati di 
lancia e di scudo, in piena azione di combattimento; gli episodi 
della battaglia crescono anzi in intensità e veemenza al centro 
e nella parte opposta del rilievo, fra i partigiani ed i nemici del 
nume, barbari però entrambi. La Vittoria, che guida il carro del 
nume, con le ali spiegate, sembra sollevarsi indipendentemente da 
esso, seguendone il moto veloce ; la serenità del suo volto contrasta 


9 STRAB. XV, p. 687.. Eurip., Bacch.. 13 “gg. LUcIAN, Bacch., 1-4. 
10 Ovip. Met., IV, 17: tibi inconsumpta imventa est, tu puer aeternus formosis- 


simus, alto, conspiceris caelo. 


LI Per Ja dutusione del culto di Dionysos in Asia vedasi: W. QuANDT, De Baccho 
ab Alexandri aetate in Asia Minore culio (Halle, 1913); G. M. N. Davis, The Asia- 
tic Dionysos (London, 1914). 


12 Cfr. MULLER-WIESELER, op. cit., II, tav. XXXVIII, 446. 
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con ì movimenti del corpo, resi palesi dalle pieghe del chitone; 
non vi è infatti alcun bisogno di eccitamento nella battaglia, poichè 
la vittoria del nume è già assicurata. 

Il medesimo contrasto io troviamo nei due Centauri fra il 
moto concitato e veloce del corpo equino e quello del busto umano, 
fermo e sicuro dalla cintola in sù, con la corporatura massiccia, 
ove ogni rilievo anatomico è espresso con vivo realismo; le teste 
sono del pari salde ed immobili sul tronco; solo gli occhi rivelano 
l’espressione truce e la razza equina traspare, oltre che dalle orec- 
chie, dalla pelle grossa e coriacea, dalle mascelle angolose, dalla 
barba, dai baffi, dalla capigliatura folta ed irsuta. 

Nel sarcofago cortonese troviamo tipi di pura derivazione 
classica, tipi di barbari di razza e tipi classici barbarizzati sotto 
i influenza del tipo barbarico. 

I vecchi illustratori, come il Gerhard ed il Heydemann, avevano 
riconosciuto ed identificato questi tipi classici, istituendo dei con- 
fronti per le figure di Dionysos, della Vittoria, dei Centauri, del- 
l’Amazzone 33. i 

Ma i Sileni ed i Satiri dell’armata di Dionysos non sono quelli 
soliti classici del thiasos, ma sono stati trasformati anch'essi sul 
tipo dei loro rivali combattenti, barbari di razza. 

Nel periodo ellenistico l’arte è uscita dai limiti della razza, 
per l’ influenza esercitata dai molteplici contatti, ostili e pacifici, 
con nazioni diverse: così nelle scuole asiatiche .è stato creato il 
tipo barbarico del Galata, tipo di bellezza fiera e selvaggia, stu- 
diato e fissato mediante un compromesso fra il reale e l’ ideale 
nella preoccupazione di rendere il tipo etnico: modelli rudi del 
nudo con muscolature possenti; profili energici e duri dei volti 
con capelli e barbe incolte. L'arte romana ha proseguito nella 
via del realismo ed il tipo del Galata è divenuto un modello co- 
mune per tutti i barbari (Galli, Germani, Daci, Marcomanni ecc.). 
Ma nei rilievi dei sarcofagi romani, con scene di combattimento 
fra romani e barbari, questi ultimi sono tipologicamente ben di- 
stinti nella caratteristica fisonomia etnica, nella rude nudità dei 
corpi, che esprimono l’ardimento nella lotta, la disperazione nella 
sconfitta, l'abbattimento nella prigionia. Questa mescolanza di 
tipi classici e barbarici e la stessa costruzione dei vari gruppi figu- 
rati sul sarcofago cortonese fanno pensare ad una composizione 
originale di derivazione ellenistica asiatica, romanamente tra- 
dotta con successive trasformazioni locali. 

Nelle figure nude dei barbari troviamo una ricerca veristica 


13 Perla scena di Amazzonomachia, il HEYDEMANN aveva notato alcuni rapporti 
con figurazioni del « fregio di Magnesia » del Louvre. 
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nel rendimento anatomico e dei rilievi muscolari, giustificati con 
i movimenti ritmici dei corpi, ma senza alcuna finezza nelle arti- 
colazioni. La razza barbarica si rivela nelle teste, dalla capiglia- 
tura folta ed a spessi ciuffi disordinati e sconvolti, coi lineamenti 
dei volti dal naso camuso e dai baffi spioventi; nella corporatura 
alta e snella, rude nella struttura, dalla pelle dura senza alcuna 
ondulazione e vibrazione ritmica. Similmente nei corpi dei caduti 
a terra, o penzolanti con le teste all’ ingiù, si intravvedono le me- 
desime inflessioni nella fisonomia e nel rendimento degli stati 
fisiologici; una ricerca accurata di verismo si nota nel rigonfio 
dei toraci, che risentono ancora dell’ultimo affannoso respiro, nei 
muscoli dei volti sempre contratti dallo spasimo dell’agonia, 
negli occhi espressi fuori dalle orbite, nei capelli irti per il terrore: 
visi ancora truci, sui quali l’ombra della morte non ha per nulla 
cancellato l’ indole e la razza. In queste rappresentazioni di bar- 
bari così studiati dal vero sorprendiamo chiaramente il tipo 
generico della razza, senza però alcuna caratteristica individuale. 

Ma sul nostro sarcofago anche i tipi dei Sileni e dei Satiri, 
seguaci dell'armata di Dionysos, sono stati rappresentati sotto 
l'influenza della razza barbarica. La figura mostruosa di Sileno, 
che appare, con visione prospettica, sul fondo della parte centrale 
del rilievo, ricorda, nella capigliatura irsuta, nei baffi spioventi, 
nella conformazione della bocca aperta, con la lingua in fuori, 
negli occhi sporgenti, quei caratteristici tipi demoniaci gorgonici 
comuni nell’arte etrusca. Così il Satiro, che sta combattendo 
contro l’Amazzone, tolte le orecchie equine, che lo contraddistin- 
guono, si potrebbe scambiarlo per un barbaro, poichè simili sono 
i tratti fisionomici, la capigliatura e la conformazione dei baffi. 
Caratteristica pure è la figura di Sileno calvo, dalla fronte sfug- 
gente, dal naso camuso, riprodotto, nel momento che sta affron- 
tando l’Amazzone, con una visione di tergo, piena di realismo nel 
contrasto fra il panneggiamento delle vesti ed il nudo, reso con 
accentuato rilievo delle scapole e del deltoide. 

Un singolare contrasto notiamo negli aggruppamenti delle 
varie scene: al nume vittorioso sul carro, collegato al frutto del 
sua vittoria, corrisponde, dal lato opposto, dinanzi alla porta della 
città conquistata, personificata dalla figura dell’Amazzone ‘4, il bar- 
baro cavaliere nemico, ultimo difensore, già completamente debella- 
to. Magnifico è il gruppo centrale, che dà al rilievo un senso di pro- 
fondità, con le figure di barbaro e di satiro, impegnate in senso oppo- 
sto, l’uno contro i Centauri incalzanti, l’altro contro l’Amazzone. Il 


14 Ephesus Amazonum opus: FLIN., ». h., V, Guesioi 
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Sileno dalla faccia mostruosamente truce che si avanza, di pieno pro- 
spetto, roteando la spada, fa pensare alla figura di barbaro celta, 
dall’aspetto scimmiesco, che, similmente armato di scimitarra, 
sguainata e portata dietro al capo, è rappresentato al centro del 
sarcofago del Museo delle Terme con scene di battaglia fra Ro- 
mani e Galli 15. Questa costruzione centrale del rilievo con la figura 
mostruosa del Sileno, che domina l’ intera composizione, costi- 
tuisce un punto fisso di separazione e nello stesso tempo di colle- 
gamento con gli altri gruppi di combattenti e dà al rilievo quel 
senso di profondità, determinata anche dal terreno accidentato. 

Una corrispondenza di contrasto si nota pure fra i due caduti, 
nella disposizione opposta, l'uno supino e l’altro prono, sotto la 
coppia dei Centauri e sotto il cavallo dell’Amazzone. Così i due 
cadaveri, con il corpo ormai irrigidito e le teste penzolanti al- 
l’ingiù, privi di ogni vincolo coesivo, obbedienti alla sola legge 
della gravità, danno, insieme agli elmi ed agli scudi dispersi, 
una chiara visione pittorica del campo di battaglia. Un paralle- 
lismo di movimenti in opposizione si riscontra pure nelle due figure 
di Sileni, l’uno visto di tergo, che sta affrontando l’Amazzone, 
l’altro visto di fronte, che sta catturando vittorioso il cavallo del 
barbaro soccombente sulla porta della città conquistata: queste 
due figure servono a collegare i due episodi di lotta ed offrono in 
pari tempo una composizione di contrasto, con la linea angolare 
dei loro corpi, che sono divergenti nel loro asse, e convergenti nel 
movimento combinato di debellare l’Amazzone ed il barbaro, 
ancora saldi in arcione sui loro cavalli impennati, ma che stanno 
già per essere soverchiati nella strenua impari lotta. 

Anche gli episodi di combattimento, che seguono sulle fian- 
cate, offrono, nel più attenuato rilievo, schemi figurativi di mono- 
machie isolate, di derivazione pittorica, come si rileva dal terreno 
accidentato e dalla plasticità chiaroscurale delle figure. Così nella 
lotta ancora incerta fra il seguace del nume ed il barbaro, rappre- 
sentati con i corpi di prospetto e di tergo e con gli arti movimen- 
tati in corrispondenza chiasmica, la composizione figurata assume 
una linea armoniosa nel piano frontale del rilievo, mentre la con- 
figurazione del terreno, in graduale rialzo verso il fondo, ed il 
corpo del caduto, giacente supino in mezzo ai due combattenti e rap- 
presentato di scorcio con visione prospettica, offrono al rilievo 
una profondità spaziale veramente sentita. 

Similmente sull’altra fiancata del sarcofago, nella mono- 
machia rappresentata nell’ interno della città conquistata, il 


I5 Cfr. PARIBENI, // Museo Nazionale delle Terme,n. 181 (8569); BIENKOWSKI. 
Die Darstellung der Gallier in « Der hellenistischen Kunst», p. 40, tav. VI, 2 
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barbaro soccombente, già a terra, puntellandosi col braccio destro, 
cerca con la sinistra di afferrare e di trattenere la lancia, che il 
vincitore sta per immergergli nel petto; lo schema di aggruppa- 
mento delle due figure, con visione prospettica di due terzi, ri- 
sulta fissato puramente sul piano frontale ed il graduale rialzo 
del terreno, reso solo nella parte laterale del caduto, non presenta 
quella sentita profondità spaziale del rilievo che si riscontra sulla 
fiancata opposta. 

Nella mescolanza di tipi classici e barbarici e nella costru- 
zione delle varie scene figurate noi troviamo sulla fronte e sui 
laterali del nostro sarcofago — come abbiamo già accennato — 
una composizione, che sembra derivata da un originale ellenistico, 
forse pittorico, il quale deve aver subito delle trasformazioni 
assai notevoli nelle successive traduzioni dei marmorari romani. 
Quasi tutti gli studiosi, che si sono occupati dei più celebri sarco- 
fagi romani con scene di battaglia contro barbari, come quelli 
del Museo delle Terme :6, di Villa Pamphili*7, di Palazzo Giusti- 
niani 18, dei Musei Capitolini 19, per tacere degli altri fuori di Roma 
(Camposanto di Pisa, collezioni fiorentine, Mantova ecc.), hanno 
sostenuto tutti concordemente la derivazione da originali elleni- 
stici, in parte scultorei, ma prevalentemente pittorici. Gli ele- 
menti determinanti tale derivazione riposano: nei caratteri di 
profondità dei rilievi, con visioni prospettiche su diversi piani, 
senza limitazione dello spazio; nella costruzione degli aggruppa- 
menti delle scene con intrecci e continuità narrativa; nella tipo- 
logia dei barbari per ciò che concerne i tratti fisionomici, le capi- 
gliature, i baffi, nonchè le armi di offesa e di difesa. 

Nell’arte ellenistica asiatica, durante Je guerre combattute da 
Eumene contro i Galati, come abbiamo già accennato, è stato 
creato il tipo barbarico del Galata, studiato e combinato fra il 
reale e l’ ideale per la preoccupazione di rendere il tipo etnico; 
ma si è cercato di inselvatichirli tipologicamente, per esprimere in 
modo più realistico la loro natura barbarica; così anche i tipi 
dei Satiri e dei Sileni sono stati trasformati sotto l’ influenza 
del tipo barbarico del Galata 2°. 


16 Cfr. PARIBENI, // Museo Nazionale idelle Terme, n. 181(8569); n. 112 (108437); 
BIENKOWSKI, op. cit., tav. VI a. 

17 Cfr. MATZ-DuHN, Antike Bildw. in Rom, n. 3320; BIENKOWSKI, op. cif., 
tav. IX a. 

18 Cfr. Matz-DuHN, of. cit., n. 3331; G. E. Rizzo, in « Boll. Comm. Arch. 
Comun. di Roma », 1904; p. 62 sgg., tav. IX. 

19 Cfr., per il Sarcofago di Porta Salaria, ROBERT, op. cit., II, tav. XXXII, 
77 © 774; per il Sarcofago di Vigna Ammendola, STUART JonES, Catal. of the 
Museo Capitolino, p. 74, n. 5, tav. 14. 

20 Vedasi il bellissimo studio di A. ApDRIANI su // Gallo di Ghizeh, pubblicato 
in «Le Tre Venezie »,, XXI, 1947, p. 338 sgg. 
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I rilievi della fronte e delle fiancate del sarcofago cortonese 
manifestano chiaramente la fonte della composizione da un ori- 
ginale ellenistico-asiatico, per i caratteri di profondità e di spazia- 
lità, per la costruzione e gli intrecci degli schemi figurativi, per 
la tipologia dei barbari combattenti con le Amazzoni e particolar- 
mente per la trasformazione tipologica dei Sileni e dei Satiri del- 
l'armata di Dionysos, che si confondono con i barbari loro rivali. 
In mezzo ad essi, la figura dell’Amazzone combattente a cavallo, 
di puro tipo classico, fusa armoniosamente nella composizione, 
testimonia, in forma manifesta, la derivazione ellenistico-asiatica 
del soggetto. Dionysos vittorioso sul carro, trascinato dai Cen- 
tauri combattenti e guidato dalla Vittoria, ricorda il gruppo ana- 
logo — riprodotto sui rilievi di molti sarcofagi — dove il nume 
è sul carro nuziale con Arianna: ma la concezione è ben diversa, 
sia per il soggetto rappresentato, sia perchè i Centauri, accoppiati 
differentemente o per sesso (centauro e centauressa) o per età 
(centauro vecchio e centauro giovane), sono tipologicamente cor- 
simili e si confondono con i Satiri, le Menadi ed i Sileni ebbri 
del thiasos. 

La Vittoria rappresentata sul carro trionfale del nume è una 
creazione del rilievo storico romano e testimonia con evidenza la 
rielaborazione che questi modelli ellenistici hanno subito nelle 
traduzioni romane. 

L'arte romana ha proseguito nella via del realismo, trasfor- 
mando il rilievo ellenistico, accentuandone i caratteri pittorici 
e paesistici e dando allo spazio un valore indefinito, con la penetra- 
zione delle figure entro al piano di fondo; questa concezione pit- 
torica del piano di fondo non è uniforme, ma è frazionata a se- 
conda della costruzione e della fusione dei diversi gruppi figurativi; 
ad ogni modo non mancano mai dei punti fissi di coordinamento, 
sui quali si concentra l’ illusionismo prospettico. Così per la rap- 
presentazione complessa e frazionata della fronte del sarcofago 
cortonese, abbiamo già accennato come il senso di spazialità, 
che coordina le varie scene figurate, sia determinato dal piano 
accidentato saliente del terreno, sul quale si svolgono dette scene: 
questo raggiunge il massimo di profondità nella parte centrale del 
rilievo ed il punto focale di penetrazione sul fondo della figura- 
zione è precisamente costituito dalla mostruosa figura di Sileno, 
che abbiamo posto, a suo luogo, in evidenza come punto determi- 
nante l’intera costruzione del rilievo stesso. 

Di fronte alla numerosa produzione dei sarcofagi romani del- 
l'impero generalmente si pensa alla funzione culturale ed arti- 
stica centripeta di Roma, anche per questi più umili prodotti 
dell’ industria artigiana dei marmorari. Ma non si può certamente 
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sostenere l’ ipotesi di un esclusivo monopolio dei marmorari del- 
l' Urbe per tali prodotti: ogni municipio o colonia aveva, anche 
per tali prodotti, le proprie maestranze locali, che non potevano 
mancare in centri importanti della regione dell’ Et truria, come a 
Cortona, date le antiche tradizioni dell’arte funeraria. A tale pro- 
posito non possiamo dimenticare, nei riguardi del soggetto figu- 
rato sul nostro sarcofago cortonese, le numerose urne ed i sarco- 
fagi etruschi, del periodo di influenza ellenistica, con scene di com- 
battimento contro Galli, che il Bienkowski ha diligentemente 
raccolto ed illustrato nella sua fondamentale opera. 

Questi marmorari locali, ripetendo i modelli figurativi della 
scultura funeraria divulgati dall’ Urbe, possono essere stati in- 
dotti a rielaborare certi particolari sotto l’ influenza di antichi 
prodotti d’arte preromana, mantenuti vivi dal sentimento etnico- 
religioso. Abbiamo a suo tempo posto in rilievo come le figure 
barbariche dei Sileni e dei Satiri, conformate su quelle dei loro 
rivali barbari di razza e fuse armoniosamente con gli altri tipi 
classici, dimostrino chiaramente l’unità di composizione e la deri- 
vazione ellenistico-asiatica della rappresentazione. Ma la figura 
centrale del Sileno, che si avanza dal fondo, ci ha condotto a pen- 
sare a qualche antefissa silenica od a qualche mascherone demo- 
niaco etrusco, che lo scalpellino del nostro sarcofago può avere 
imitato, rielaborando e trasformando intenzionalmente la figura 
del Sileno combattente dell’armata di Dionysos con quella di 
un demone mostruoso a funzione apotropaica. 

Il coperchio del sarcofago cortonese, per la sua forma e strut- 
tura e per le figurazioni dei rilievi, ci riporta ad esemplari di co- 
perchi dei sarcofagi della seconda metà del II secolo dell’ impero. 
Tipiche sono le fiaccole fiammeggianti, rappresentate, in rilievo 
a tutto tondo, coricate come dei pulvini, sulle fiancate del co- 
perchio. 

I mascheroni angolari richiamano a quei tipi barbarici, che 
ritroviamo sui coperchi di altri sarcofagi, come, per esempio, su 
quello capitolino di Vigna Ammendola. 

Nel fronte del coperchio, nel rilievo centrale con il medaglione, 
racchiudente il busto del defunto, sostenuto dalle due Vittorie 
alate, troviamo degli elementi tipologicamente assai comuni nella 
scultura funeraria romana. Interessanti sono invece i due basso- 
rilievi laterali con i trofei ed i prigionieri. Gli scudi sono di forma 
circolare, elissoidale od oblunga esagonale, con riquadri margi- 
nali e decorazioni interne, incrocianti con terminali arricciati a 
voluta. Sono questi i tipi di scudi, che riscontriamo sulla cassa e 
sul coperchio del sarcofago capitolino di Vigna Ammendola ed 
in altri sarcofagi con battaglie contro Galli ed “anche sul coperchio 
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(laterali) del sarcofago capitolino, con battaglia contro le Amaz- 
zoni, scoperto fuori Porta Salaria. 

Nei due sarcofagi capitolini già menzionati, cioè in quello di 
porta Salaria, con le Amazzoni devictae, ed in quello di Vigna 
Ammendola, con scene di lotta contro Galli, troviamo anche i più 
belli esempi di confronto per i tipi di prigionieri, riprodotti sul 
coperchio del sarcofago cortonese. Sia nei due guerrieri, vinti e 
spogliati delle loro armi, seduti a terra e legati per i polsi 
dietro la schiena, sia nelle due donne, condotte in  schia- 
vitù e poste ai lati dei due trofei, noi riscontriamo un’ espressione 
di tacita e fiera mestizia, concentrata nella loro umanità dolorante, 
che non si estrinseca al di fuori con speciali atteggiamenti e gesti 
patetici, ma che si racchiude entro la linea di contorno dei loro 
corpi ripiegati, linea sinuosa, dotata di propria vitalità formale, 
che chiude i contorni e lega i panneggi ed i particolari interni. 

Nelle Amazzoni devictae del sarcofago capitolino e così nei 
prigionieri del sarcofago di Vigna Ammendola abbiamo magnifiche 
traduzioni di questi corpi doloranti ripiegati su loro stessi, con una 
vitalità interna concentrata; le varietà tipologiche dipendono esclu- 
sivamente dalla linea esterna dei corpi che, con diverso anda- 
mento, chiude i contorni e racchiude nell’ interno le espressioni 
diverse, tacite e fiere, del loro dolore. 

Nei confronti che abbiamo istituito, per le figure dei barbari 
prigionieri, con altri sarcofagi, e particolarmente con quello capi- 
tolino di Vigna Ammendola, abbiamo un elemento di base per 
determinare l’età del nostro sarcofago. Ma è particolarmente la 
figura della prigioniera del secondo trofeo, che sostiene il capo re- 
clinato col palmo della mano, appoggiando il braccio ripiegato al 
gomito sul ginocchio della gamba sollevata, la quale somiglia alla 
prigioniera figurata in rilievo nel celebre mensolone del Palazzo 
dei Conservatori 21; in esso anche la forma delle armi di offesa 
e di difesa, rappresentate sul fondo come trofeo, riconosciute di 
tipo gallico, viene ad avvalorare la medesima età del sarcofago 
cortonese, la quale può essere così fissata nella seconda metà del 
secondo secolo dell’ impero come abbiamo già congetturato. 

Illustrando questo interessante storico pilo della pieve di Cor- 
tona, reso celebre dal ricordo del Donatello e del Brunelleschi, ci 
siamo preoccupati di porre in evidenza la singolarità del soggetto 
e dello stile e, quindi, la sua preziosità, giustificando la viva mera- 
viglia che la sua visione ha destato nei due sommi artisti fioren- 
tini. | 

Alcune risonanze in Donatello del sarcofago di Cortona noi le 


21 Cfr. P. Gusman, L'art decovatif de Rome, pl. 127. 
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possiamo scorgere in opere del periodo tardo del Maestro, rima- 
nendo così giustificata cronologicamente a pieno la tarda cono- 
scenza che egli ebbe del monumento. Le due vivacissime figure 
di putti nei due rilievi del basamento di « Giuditta » in Piazza della 
Signoria sembrano infatti riecheggiare, nei loro movimenti con- 
citati, rispettivamente la figura del barbaro che assale i Centauri 
e quella del Sileno barbato che afferra per le briglie il cavallo del 
barbaro soccombente sulla porta di Efeso. Così la Madonna Addo- 
lorata nella bellissima « Crocefissione » in bronzo del Bargello ed an- 
che, ma meno, quella della « Deposizione » nel primo pulpito di S. Lo- 
renzo, possono trovare dei riscontri nelle due figure di prigioniere 
dei rilievi del coperchio, rappresentate tacite, dignitose, rassegnate, 
secondo quel tipo contrastante con l’altro, pure classico e ben 
noto al Maestro fiorentino, delle Meleagrides piangenti, che estrin- 
secano con gesti disperati il loro dolore ??. 

Ma le forti e libere interpretazioni dei monumenti dell’arte 
classica mostrano anche per il caso nostro, come sempre, l’ indi- 
pendenza del genio di Donatello. 

Noi ci arrestiamo qui, non volendo invadere, data la nostra 
ignoranza, altri campi di studio, ben sapendo che la rinomanza 
in passato di questo sarcofago non si limitò al mondo artistico 
fiorentino del Rinascimento, ma si diffuse ad artisti, entusiasti 
delle antichità, di altri luoghi della Toscana: ad esempio, come 
pensa Mario Salmi, anche Francesco di Giorgio studiò con parti- 
colare interesse ed amore il classico $i00 delle pieve di Cortona. 


ANTONIO MINTO. 


22 Cfr. A. MINTO, op. cit., in « Studi Romani », I (1913), p. 376 sgg., tav. XXXVI. 
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Fig. 3 — Firenze, S. Trinita - Cupitello della cripta. 
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s’ interessò a questo ripristino, ricorda 4 ciò che venne in luce 
negli scavi fatti per questo lavoro. Fu ritrovata la cripta, poi 
restaurata 5, con porta e scala di accesso e i resti di due 
colonne cruciformi 6 con basi che appoggiano sopra un pavimento 
situato a m. 1.50 più basso dell’attuale (fig. 2). L'esame di questi 
resti ci permette di ricostruire nelle sue linee generali questa chiesa 
più antica. La cripta a « cella trichora » farebbe pensare a un'anti- 
chità preromanica perché forma costruttiva ripetuta comunemente 
nel primo periodo cristiano e nell'alto medioevo, ma unico esempio 


Fig. 1 — Firenze, S. Trinita - Pianta della cripta. allo stato attuale. 


che si abbia in Toscana in chiesa elevata in periodo romanico 
(fig. 1) poichè i suoi capitelli a foglie d’acanto lisce, finemente lavo- 
rati, che ritroviamo simili nella cripta di S. Salvatore in Agna 
(Montale) 7 e quelli cubici scantonati che derivano dalla Badia 
a Ripoli determinano quel tipo di ornamentazione che conduce 
intorno alla fine dell’ XI sec. (figg. 3 e 4). 

Osservando il muro sopraelevato che delimita la cripta, nel 
lato dove si addossano i pilastri, siamo indotti ad ammettere una 


4 Vedi Carocci, « Arte e Storia », 1888, p. 50. 

5 Vedi M. SALMI, L’Arch. Romanica in Toscana. Tavola X. I restauri furono 
eseguiti impiegando in parte il materiale ritrovato nello scavo, attenendosi alle 
forme strutturali delle cripte fiorentine, poichè vediamo ricostruiti anche i sot- 
t'archi come sono a S. Miniato e alla Badia a Settimo. 

6 Queste due colonne sono ancora «in situ» come segnato in pianta (fig. 1). 

7 Vedi MARIO SALMI, L'architettura romanica in Toscana. Tav. VI. 


Fig. 3 — Firenze, S. Trinita - Cupitello della cripta. 
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soluzione che trova riscontro con alcuni documenti riportati dal 
Botto. Sappiamo che nel 1092 la chiesa passò ai Vallombrosani. 
Un raffronto con la Badia a Ripoli, appartenente a quest’ Ordine 
fino dalla metà dell’ XI secolo, costruita ad una navata, con ampia 


Fig. 4 — Firenze, S. Trinita. - Capitello della cripta. 


«confessione » e transetto — caratteristica comune alle prime 
chiese romaniche vallombrosane — fa pensare che, quando i 


seguaci di S. Giovanni Gualberto occuparono il luogo, provvedes- 
sero ad ampliare la loro nuova sede sullo schema di quello della 
Badia a Ripoli, elevando così un edificio con cripta (fig. 5) che, 
per onorare il nome al quale era dedicata la Chiesa, fu fatta tri- 
lobata 8 e sviluppata poi longitudinalmente ad una navata per 
avere un tempietto a croce latina. La ricostruzione ideale della 


$ S. Giovanni Gualberto era devotissimo alla SS.ma Trinità e ancora oggi i 
monaci dell’ Ordine le dedicano due volte al giorno preghiere. In suo onore i 
vallombrosani hanro elevato molti monasteri. 
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pianta di questa prima fabbrica, determinata proporzionando la 
navata all'ampiezza della cripta, mostra una dimensione che ha 
riscontro con le chiese vallombrosane di S. Salvi9 e della Badia 


Fig. 5 — Firenze, S. Trinita - Pianta della cripta allo stato primitivo. 
(DI DI 


a Ripoli. Permette di convalidare la probabile sistemazione 
l'esame dei pilastri che ancora si trovano sepolti fra il pavimento 
romanico e l’attuale. Essi appariscono in questo tratto come 


9 Un esame dei muri perimetrali di questo edificio, ad « opus incertum », ha 
mostrato che, anche in seguito alle varie trasformazioni subite dalla chiesa at- 
traverso i secoli, la lunghezza e la larghezza della navata sono rimaste quelle 


originali. 


N 


3 RIVISTA D'ARTE 


una superfetazione a questa prima costruzione, cioè posti per 
dar luogo a un nuovo ampliamento: sono trilobati, mancando 
della semicolonna nella parte posteriore, parte che appoggia 
alla cripta. In questo punto è un pilastro grezzo di pietra 
(fig. 6) che doveva servire a sostenere il peso della semico- 
lonna, posta sulla tribuna nel lato che guarda verso l'abside 
a completamento del quadrilobo (fig. 10 - Lett. A), necessaria 


Fig. 6 — Firenze, S. Trinita. - Interno della cripta. 


per il prolungamento della campata sul piano del presbiterio, 
motivo ritrovabile nelle principali chiese romaniche di Fi- 
renze. Questa sistemazione, come abbiamo detto, presenta tutti 
i caratteri di un innesto posteriore, perchè, se la cripta fosse sorta 
con l’edificio a tre navate, il pilastro avrebbe avuto anche la semi- 
colonna mancante e sarebbe stato situato in maniera da lasciare 
completamente libera la luce dei due fornici estremi per dare mag- 
giore areazione alla cripta, ec non posto invece al centro di essi 
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(fig. 6), chè in tal modo si viene ad avere un arrangiamento con- 
trario a ogni criterio costruttivo. 

Presumibilmente la facciata di questa prima chiesa doveva 
trovarsi all’ incirca dove oggi abbiamo i pilastri che reggono la 
prima campata; ci riferiamo per questo rapporto alle dimensionj 


Fig. 7 — Firenze, S. Trinita - Pianta della prima chiesa romanica. 


della Badia a Ripoli (fig. 7). Alla cripta si doveva accedere dalla 
scaletta centrale, oggi restaurata, mentre alla tribuna da altre 
due scalette addossate alle pareti perimetrali :° (fig. 7 parte destra). 


10 Nonostante questi aditi non corrispondano alle forme che abbiamo in S. Mi- 
niato e nel Duomo di Fiesole, alle cui crip:e si accede da tre scalinate centrali, 
che si sviluppano nello spessore del muro e fra le colonne a sostegno del presbi- 
terio, è da ritenere che questa sia la soluzione più probabile non avendo la cripta 
di S. Trinita uno spesscre di muro sufficiente allo sviluppo delle scale. Essendo 
poi lo spazio della navata limitato, è da escludere l’ ipotesi di due altre scale a ‘ 
fianco della centrale o di un’unica scala più larga, che avrebbero intralciato il 
disimpegno delle funzioni religiose. 
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Diversamente si potrebbe pensare ad una soluzione ritrovabile 
in chiese rurali dell’ XI sec. e in Firenze nella Badia a Ripoli; 
in questi edifici la cripta era senza aperture verso l’ interno della 
chiesa e si doveva discendervi da due scalette laterali, mentre una 
gradinata intermedia portava alla tribuna (fig. 7 parte sinistra). 
La cripta seminterrata aveva due piccole finestre con strombature 
(fig. 5) ancora esistenti. 

Tale prima sistemazione giustificata dalla non comune forma 
di questa cripta, non è compatibile con un piano presbiterale di 
un edificio a tre navate, il che avvalora la consacrazione avve- 
Luta nels122203270% da presumere che si riferisse ad un nuovo 
edificio sorto su quello che abbiamo ricostruito, dato il lungo 
periodo che intercorre fra l’età della cripta e quella data. 

La piccola chiesa che i Vallombrosani elevarono al limite esterno 
delle ancora prime mura di Firenze, fu certamente eretta senza 
pretese estetiche. Il suo carattere si può avvicinare, presumibil- 
mente, a quelle fabbriche di spoglia semplicità, di ricordo prero- 
manico, che nel territorio fiorentino ancora si costruivano nell’ XI 
secolo. Ma secondo una consuetudine monastica lombarda le 
maestranze la costruirono con la cripta parzialmente sopraelevata. 


ooo 


Intorno al 1175 con l'ampliamento delle mura di Firenze, la 
chiesa di S. Trinita veniva a trovarsi nell’ interno della città, e 
acquistando maggiore importanza, ebbe nel 1178 7us parrocchiale 
che fu fissato nel 1197-98. In seguito a questo privilegio i monaci 
comprarono successivamente del terreno adiacente per costruirvi 
un nuovo monastero e l'ospedale. È da credere anche che pensas- 
sero in questo tempo a sostituire il piccolo oratorio con un edificio 
a tre navate. 

I contatti culturali e commerciali fra le diverse città toscane 
inoltrarono nella vallata fiorentina, sui primi del XII sec., quella 
corrente ornamentale originaria della regione pisano-lucchese nella 
quale predomina, nelle facciate, il motivo delle arcate cieche e 
delle logge a ordini sovrapposti !, più o meno variate secondo 
una interpretazione locale. 

Firenze, per la sua alta tradizione classica, semplifica questo 


I! Vedi per la consacrazione CARLO Botto, op. cit. A questa prima fabbrica 
romanica si può assegnare il resto di pavimento trovato nella chiesa, oggi al 
Bargello, che il Salmi ritiene dell’ XI sec. («opus vermiculatum » con palmette 

e draghi affrontati). Questo impiantito imita stoffe orientali con figure (SALMI, 
L architettura romanica in Toscana, PA AMBITO LCEP 509) forse” per influsso 
di Pisa in diretto contatto con l’Asia Minore. 

12 Questi NO motivo entrò in Firenze alla fine del XII sec. o ai primi 

del XIII sec. con S. Trinita. 
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influsso a forme lineari e ritmiche raggiungendo, con schietta 
eleganza e leggerezza di accenti, una perfetta unità stilistica, 
come è nel Battistero 13 e in S. Miniato al Monte. Precedentemente, 
il diffondersi nell’ Italia centrale di forme derivate dall’architet- 
tura lombarda per opera delle immigrazioni dei maestri lombardi 
o meglio padani, aveva portato negli edifici religiosi fiorentini 
concezioni strutturali nuove, che, fuse con gli elementi pisano-luc- 
chesi, si composero in espressioni più originali 14. 

Tali caratteristiche appariscono anche in S. Trinita. nella se- 
conda costruzione e ciò la pone in relazione con la Basilica di 
S. Miniato e di S. Piero a Scheraggio 15 precedentemente costruite; 
pure qui abbiamo il presbiterio sopraelevato, già preesistente, i 
frammenti dei pilastri a fascio che fanno presupporre ci fosse 
stato un arco trionfale che separava il presbiterio dalla nave 
centrale e il motivo esterno della facciata. Ma, mentre in Firenze 
vi è principalmente una tendenza verso ricerche cromatiche, con- 
cluse con apparati marmorei e rivestimenti a tarsie, accompagnati 
da sculture minute e preziose com’ è nel Battistero, in S. Miniato 
e nella facciata della Badia Fiesolana, in Santa Trinita il para- 
mento architettonico è semplice e rustico: nel retro della facciata, 
la spoglia parete si differenzia da quella delle altre chiese, rive- 
lando la corrente che caratterizza il contado, come doveva essere 
in SS. Apostoli e nel S. Piero a Scheraggio, edificio quest’ultimo 
che probabilmente ha influito a determinare nella città un gusto 
verso forme più rigide e spoglie. Nella nostra chiesa è una severità 
nei muri, privi di elementi coloristici e una certa rudezza nelle 
parti decorative, forse anche per effetto di maestranze meno abili 
venute dalla regione circostante. 

Per la ricostruzione ideale di questa chiesa, dobbiamo stare 
ai pochi elementi pervenutici: i resti dei due pilastri a fascio se- 
polti (fig. 2) e il verso della facciata (fig. 8). In questa, 
misurando dal pavimento la traccia rimasta del capitello che 
sosteneva il primo arco, è stato possibile stabilire l'altezza delle 
colonne, e, stando alle dimensioni dei valichi di S. Miniato, SS. Apo- 
stoli e S. Piero a Scheraggio, abbiamo fissato il numero di quelli 


13 Nel Battistero questa unione di elementi pisano-fiorentini è nella loggia 
aperta superiore e nelle arcatelle verdi che sono nell’ interno; rifisttono le logge 
di Pisa e Lucca. 

14 In S. Miniato vediamo questa fusione di form» che si svolgeranno anche 
in altre chiese toscane: cripta con presbiterio sopraelevato, pilastro a pianta cru- 
ciforme, archi trasversali che incatenano l’edificio e il motivo esterno delle ar- 
cate. Nel S. Piero a Scheraggio vi fu invece una corrente assimilatrice di sole forme 
di derivazione lombarda, miste a forms conservatrici locali di semplicità prero- 
manica. 

I5 Vedi P. SANPAOLESI, S. Piero a Scheraggio, « Rivista d’Arte », 1933 p. 129 
CRIORAMPAOIN: 
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Fig. 8 — Firenze, S. Trinita. - Facciata interna. 
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del nostro edificio (fig. 9) 6. La pianta è stata ricostruita partendo 
dalle due colonne esistenti che fissano la larghezza della navata 
maggiore. La dimensione delle navate laterali si è determinata 


= 


(Kr) 


Fig. 9 — Firenze, S. Trinita - Sezione longitudinale della seconda chiesa romanica. 


prolungando paralleli, normali alla facciata, i muri perimetrali 
della cripta. Il rapporto tra la navata maggiore e le minori è risul- 
tato di 2:I1; caratteristica che si ritrova in quasi tutte le chiese 
romaniche (S. Ambrogio in Milano, S. Miniato, SS. Apostoli e 
S. Piero in Scheraggio). La lunghezza dell’edificio è stata facil- 
mente stabilita grazie all'esistenza della parete (fig. 10). La sezione 
trasversale (fig. 11) dà all’ incirca lo sviluppo dell’arco trionfale 17, 


16 Le campate che vediamo nella sezione della Chiesa di S. Trinita, si 
possono avvicinare a quelle del. S. Piero a Scheraggio (vedi SANPAOLESI, op. 
cit.), per lo stesso numero di intercolunni nella navata e per l’uguale slancio 
degli archi sostenuti da colonne semplici. Qui pure abbiamo un pilastro quadri- 
lobato donde si svilupperà l’arco trionfale. Ma il S. Piero a Scheraggio si presenta 
con un ritmo fra pieni e vuoti molto più sentito che in S. Trinita, per- 
chèin questa ultima il muro al disopra delle arcate non è sufficientemente sviluppato 
in rapporto ali'ampiezza di queste. Inoltre mentre la cripta nel S. Piero a Scheraggio, 
è ariosa e leggera come quella di San Miniato, in un giusto rapporto col resto della 
fabbrica che la dimostra coeva, in S. Trinita è sproporzionata, presentandosi pic- 
cola, soffocata, in un certo squilibrio rispetto al resto dell’edificio: ciò sta a con- 
fermare il diverso periodo di costruzione. 

Nel S. Miniato e nel S. Piero a Scheraggio in corrispondenza delle semicolonne 
addossate all’abside sulle quali si scaricano i mezzi archi dei valichi situati nel 
piano del presbiterio, si notano nelle cripte due semicolonne in mattoni poste a 
sostegno di quelle situate superiormente. Nella cripta di S. Trinita tali rinforzi 
attualmente mancano, ma può darsi che quando essa fu ritrovata, nel secolo 
scorso, vi fossero, e che nel ripristino, il Castellazzi li togliesse per lasciare detta 
cripta più libera; ma può anche darsi che, quando fu costruita la seconda chiesa 
romanica, trattandosi di un ampliamento nel quale la cripta non subì trasfor- 
mazioni, invece di sfondare il pavimento per prolungare la semicolonna fino al 
piano della cripta, fosse elevata la semicolonna a collo sul pavimento della tri- 
buna oppure che l’arco partisse da un peduccio. 

Nel grafico della sezione mi sono limitato a segnare la semicolonna nel piano 
superiore senza prolungarla fino al pavimento della cripta. i 


ISS 
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che precorre, per l'elegante snellezza, ritmi gotici:5. Per accedere 
alla cripta, è da ritenere per le ragioni già esposte, che vi fosse 


Fig. 10 — Firenze, S. Trinita - Pianta della seconda chiesa romanica. 


saranno state due gradinate nelle navate laterali sul tipo delle 
la scala che è stata ritrovata; mentre, per salire al presbiterio, vi 


17 Il punto di massima altezza dell'arco trionfale è stato tenuto leggermente 
più basso di quello di S. Miniato, dove la centinatura nella parte più alta, rag- 
giunge la trave principale della capriata: altrimenti nel nostro edificio si sarebbe 
avuto un rapporto troppo sensibile, discordante fra l’altezza e la larghezza di 
detto valico. 

18 In queste proporzioni si può osservare, come rileva il Salmi per la Pieve di 
Arezzo, una tendenza verso una fusione fra l’orizzontalismo romanico e il verti- 
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altre chiese romaniche di Firenze, dissentendo dal Carocci che 
riteneva queste ultime quelle di cui restano le tracce addossate 


' 
' 
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Fig. 11 — Firenze, S. Trinita - Sezione trasversale della seconda chiesa romanica. 


alle colonne (fig. 2), motivo questo lontano dal gusto di costru- 
zione fiorentina ‘9. Nei pilastri ritrovati, quello di destra ha nella 
base di una semicolonna il tono superiore a dischi (fig. 2): carat- 
teristica che si vede in diverse basi delle colonne nel S. Fre- 
diano di Lucca 2°. Il capitello (fig. 12) trovato negli scavi del se- 


calismo gotico (MARIO SALMI, L'architettura romanica, p. 25). Ma già in Toscana 
si doveva vedere in S. Galgano e forse in Firenze nelle prime chiese francescane. 

19 Non è da escludere che le scale di cui abbiamo traccia siano state costruite 
per accedere temporaneamente alla tribuna durante i lavori di ampliamento in- 
torno al 1250. È da ritenere che in questa seconda costruzione la tribuna sia stata 
risolta nella comune forma rettangolare e non determinata dal prolungamento 
dei muri perimetrali della cripta, chè, in questo caso, si sarebbe avuta una 
soluzione il cui criterio costruttivo non ha riscontro. Confermano la mia ipotesi, 
due cavità nella cripta usate per rispostigli (fig. 1 lettera A e B) in corrispon- 
denza deì muri d’angolo nella tribuna, che fanno pensare come in questo punto 
il muro abbia uno spessore superiore agli altri tratti. 

20 Queste basi sono in marmo bianco e provengono da edifici classici; nel- 
l’antichità le troviamo a Roma nel II sec. e oltre (Pantheon e Foro Traiano). 
Nei nostri edifici certamente furono adoprate asportandole da rovine antiche 
come comunemente si faceva in epoca romanica. 
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colo scorso adorno di un bottone con intorno figure di animali 
può nel suo schema ricordare quelli della cripta di S. Salvadore 
sull’Amiata 21, ma è molto più avanzato ed accenna ad una conta- 
minazione che non si trova a Firenze nelle più pure forme del 


Fig. 12 — Frammento Ali capitello. 


primo periodo romanico ?:, Il fare scultorio di intenso rilievo e di 
modellato pieno lo pone in relazione con l’ambiente lucchese e 
quindi con la facciata, punto di derivazione pisano-lucchese. Il 
che può far pensare che, mentre nella prima costruzione lavora- 
rono artefici locali (ci riferiamo ai capitelli della cripta), per l’am- 


2 Vedi MARIO SALMI, L'architettura romanica, p. 33 n. 12, Tav. 253, e Scul- 
tura romanica, 1928 Tav. V, n. 12 e 13. Questa forma d’ intaglio piena e geome- 
trica, si può mettere in rapporto con la corrente pistoiese di Guido Bigarelli (fig. 13). 
I capitelli che vediamo in S. Salvatore sono come quelli di S. Trinita, cioè ese- 
guiti con povertà; ma frutto di una composizione elaborata finemente. 

22 In Firenze permane costante anche in periodo romanico la tradizione clas- 
sica e questo infiltrarsi di forme ornamentali estranee a Firenze avviene spora- 
dicamente solo verso la metà del XII secolo. Si nota infatti per la prima volta 
l'apparizione di un gusto coloristico di origine pisana nella lanterna del Batti- 
Stero eseguita nel 1150 e poi in S. Trinita. 
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pliamento siano state impiegate maestranze di origine non fioren- 
tina. Lo stesso può dirsi per il frammento di sagoma ritrovato 
nella cripta (fig. 13) che mostra una uguale derivazione: con 
probabilità era l'imposta nel semipilastro addossato alla parete 
interna della facciata (fig. 8). 

Al periodo della costruzione del secondo edificio, per portarlo 
ad un rapporto proporzionato alla nuova larghezza, fu certa- 


Fig. 13 — Frammento di corn:ce. 


mente demolita la facciata della prima chiesetta ed elevata quella 
fregiata da un triplo ordine di arcatelle cieche, con lesene anzichè 
con colonne, di influsso pisano-lucchese, motivo che non possiamo 
avere in Firenze che all’inizio del XIII secolo ?3. Anche gli archetti 
che sono all’ interno della facciata e che ritroviamo più ritmici 
nella parete esterna di S. Salvadore in Agna (Montale) 24 con lo 
stesso paramento misto (opus incertum e regolare), stanno a con- 


23 A Pistoia lo vediamo alla fine del XII secolo nel Duomo e in S. Giovanni 
Forcivitas. 1 
24 Vedi MARIO SALMI, L'Architettura romanica in Toscana, p. 3 fig. 7. 
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fermare la derivazione dalla zona pistoiese. Questa facciata, dato 
che la troviamo conservata nell’edificio gotico, si potrebbe pen- 
sare che venisse costruita tra il 1250-60 25, come è avvenuto, 
con il prolungarsi in Firenze della corrente romanica, per quella 


Fig. 14 — Firenze, S. Trinita. - Traccia del portale gotico. 


della Chiesa di S. Stefano Soprarno. Ma la costruzione non può 
essere posteriore, ossia al periodo della terza fabbrica, perché 
il portale di cui abbiamo tracce (fig. 14), per il basamento che ri- 
posa sul piano stradale attuale e per i suoi evidenti caratteri gotici 


25 Il SALMI (op. cit., p. 39 n. 25), giudica le arcatelle della facciata di S. Tri- 
nita non anteriori ai primi del XIII sec. per il loro carattere schiettamente pi- 
sano; ritenendo che questa sia la ragione perchè il Vasari abbia assegnato l’edificio 

Nicola Pisano. 
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fu costruito nel tempo dell’ultimo edificio e cioè, quando la strada 
e il pavimento della chiesa vennero rialzati per preservarli dalle 
continue inondazioni dell’Arnoalle quali erano soggetti. Inoltre que- 
sto portale fu incastrato nell’ordine inferiore del loggiato, come 
vediamo nell’affresco del Ghirlandaio (fig. 15), cosa improbabile 
se l'apertura fosse stata costruita insieme con la facciata 9. 

Questa facciata è riprodotta, trasformata da aggiunte posteriori 
nell’affresco che è nell’ interno della chiesa. Idealmente possiamo 
ricostruirla partendo dalle dimensioni ricavate misurando il peri- 
metro che ci è arrivato e che abbiamo fissato nel grafico delle fac- 
ciate sovrapposte (fig. 16), susseguitesi in un’ intervallo di quattro 
secoli. 

Superiormente doveva esservi l’occhio centrale ancora visibile 
nel verso della parete ; al disotto due ordini di logge cieche di cinque 
arcatelle occupavano l'ampiezza del muro della navata maggiore, 
un terzo ordine, l’ inferiore, a otto archetti più larghi e legger- 
mente più bassi, si sviluppava anche sul muro delle navate minori. 
Però è verisimile che nell’affresco (fig. 15) del Ghirlandaio Ja ri- 
produzione della facciata sia solo approssimativa ?7. 

Il limite superiore dell'occhio dipinto dal Ghirlandaio, che 
stando al tempo che è stato eseguito, dovrebbe essere quello aperto 
nella parete della chiesa gotica, è tangente alla linea immaginaria 
che passa per i due punti d’ incontro del tetto delle navatelle con 
la parete della navata maggiore, cosa che in effetto non è; come 
pure il vertice della finestra ogivale viene ad essere sul prolunga- 
mento della linea che determina la parte superiore delle arcate, 
mentre, sempre rispetto all’occhio gotico, dovrebbe trovarsi molto 
più in basso. Ciò fa supporre che l'apertura dipinta da Domenico, 
per le proporzioni che allora corrisponderebbero, sia ancora la 
luce romanica e che l’oculo aperto nella parete gotica, sia stato 
fatto dopo il 1485, data di esecuzione dell'affresco, non ammettendo 
che un pittore realista come il Bigordi abbia sbagliato in così grosso 
modo i rapporti della facciata da lui riprodotta. La quale ben poco 
ci permette di dire del suo valore estetico, forse basato su un cro- 
matismo =8; solo possiamo rilevarvi una ricerca di valori ritmici 


5) 


26 Questo portale che interrompe la continuità delle loggette, ha fatto vedere 
al Supino (Gli allori dell’arte fiorentina, p. 133) una deviazione della corrente 
pisana. : 

27 L'affresco del Ghirlandaio non consente una ricostruzione della facciata 
che possa soddisfare, sebbene io abbia tentato un grafico in scala. Il che con- 
ferma quanto abbiamo già detto. I 

28 Il Ricna-— storie Chiese Fiorentine — riporta di aver trovato in un libro 
di Ricordanze presso i signori Vignali che la facciata romanica era ornata di 
mosaici. Notizia non confermata, non essendo riuscito a trovare questo libro 
di ricordi. 
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ottenuti con semplicità di linee, che riecheggiano il gusto fioren- 
tino 29. 

Concludendo, mentre la più ‘antica chiesa di Santa Trinita 
appare nella sua cripta espressione puramente locale del tempo 
romanico coincidente col sec. XI, la seconda già dugentesca che 


Fig. 16 — Firenze, S. Trinita - Veduta grafica dall’interno delle tre facciate sovrapposte. 


abbiamo idealmente ricostruita, per le sue proporzioni accenna 
ad un carattere verticalistico legato ai nuovi ideali estetici e per 
i modi decorativi ad un penetrare della corrente pisano-lucchese 
che già si era affermata, si può dire, alle porte di Firenze, nella 
Pieve, ora Duomo di Prato. 

RENZO BALDACCINI 


29 Non è da escludere l’ ipotesi che S. Trinita con la decorazione architetto- 
nica esterna, integri le derivazioni della corrente pisano-lucchese per quella di- 
retta e completa continuità che, penetrata in Firenze, come già abbiamo ac- 
cennato, attraverso Pistoia e Prato, salì poi il Valdarno fino a delinearsi in 
ritardo nella Pieve di Arezzo. Le iscrizioni che si leggono sulla facciata di questo 
monumento ci permettono di fissarne la data di esecuzione intorno o poco dopo 
il 1222 (SALMI, L'architettura romanica, p. 57 n. 67) quando la seconda S. Tri- 
nita romanica doveva essere già ultimata. 


Lostalofas@mabue 


In una breve monografia! composta or è più di un lustro 
per una collana che non ammetteva apparato critico fui costretto 
ad esporre in modo apparentemente apodittico, nel breve giro 
di poche pagine, il percorso dell’arte di Cimabue senza poter 
dar conto al lettore né delle controversie dei critici né degli argo- 
menti che a ragion veduta mi avevano indotto a risolvermi per 
l'una o per l’altra opinione. 

Non ebbi modo fra l’altro di discutere col dovuto agio la cro- 
nologia delle opere: problema che quando si tratta di una perso- 
nalità di primo piano, non è mai di stretta filologia né di malin- 
conica erudizione, sibbene di storia e non può scindersi pertanto 
dal complesso del problema critico generale. 

S’ intende come, data l'estrema povertà dei riferimenti docu- 
mentarî, con una sola opera sicuramente datata, e per giunta 
di non grande momento ed eseguita in una tecnica che è già una 
traduzione del testo originale (il « S. Giovanni» a mosaico nel 
catino absidale del Duomo di Pisa, 1301-1302) ed una databile 
per induzioni non proprio univoche (gli affreschi superiori di 
Assisi, 1277-80 oppure 1288-1292), la mezza dozzina di opere 
ormai concordemente accettate come autografe si disponga nei 
diversi scrittori a comporre un mosaico di disegno sempre diverso 
fin quasi ad esaurire tutte le combinazioni possibili. Riprovarsi 
ora in questo « giuoco di pazienza » non sembrerà fatica sprecata, 
tanto più che un recentissimo saggio di Roberto Longhi ?, dovi- 
zioso come sempre di intuizioni felici e di istanze rinnovatrici, 
ripropone oggi a nuovo l’ intero problema nell’orbita più vasta 
della cultura pittorica del Dugento toscano. 

E, per cominciare, la Collaborazione ai mosaici della cupola 
del Battistero, negata dal Nicholson3 ma riconosciuta ormai 
dalla comune degli studiosi nei limiti dei pochi pezzi isolati nel 


I R. SALVINI, Cimabue. Roma, 1946 (« Quaderni d’Arte » a cura di E. Cecchi). 
2 R. LoncHI, Giudizio sul Duecento in « Proporzioni », II, 5948. 
3 NIicHorson. Cimabue. Princeton, 1932. 
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confuso contesto ad opera del Toesca 4 e del Salmi 5, vaga quasi 
sempre sciolta da riferimenti cronologici, ma è fissata dal Longhi 
in un momento di piena maturità, dopo il grande ciclo assisiate, 
tra il penultimo e l’ultimo decennio del secolo, vicino all’affresco 
della chiesa inferiore di Assisi. A me vuol sembrare tuttavia che 
l’unica datazione che può ragionevolmente sostenersi sia nella 
prima gioventù del maestro: « dal momento che — come scri- 
vevo — le parti nelle quali si riesce a scorgere l’ impronta del 
maestro sono scarse e sporadiche, e limitate a poche immagini 
disperse tra le affollate schiere delle figure eseguite da altri, infe- 
riori, mosaicisti », sicché « appare probabile che l’opera sua non 
debba aver superato l’estensione e l’ importanza di una collabo- 
razione di ajuto secondario » e pertanto di apprendista. Come 
spiegare altrimenti che nella scena dell’ « Imposizione del nome al 
Battista » nulla di cimabuesco si scorga nel dispositivo della compo- 
sizione ed il segno del maestro vi emerga invece a tratti in figure, 
rispetto alla storia, secondarie ? Dove nell’ insieme maggiormente 
si scorge l’ impronta di Cimabue è nella storia del « Giuseppe ven- 
duto »: ma anche qui nel segno vigoroso di tutte o quasi tutte le 
figure assai più che nel concatenamento compositivo. Ciò che 
insomma in questi mosaici si scorge —- fatta la tara dell’ inter- 
vento di mani estranee e dei moderni restauri — è Cimabue maestro 
di figura, non Cimabue maestro di composizione: difficile dunque 
poter collocare questi frammenti in un'epoca nella quale il pittore 
teneva ormai il campo e mal si sarebbe acconciato a disegnar 
figure entro un telajo compositivo predisposto da altri. 

Che le notizie documentarie relative ai lavori musivi della 
cupola non risalgano più in là del 1271 poco significa, poiché 
quei documenti non parlano affatto dell’ inizio del lavoro, e nulla 
vieta di pensare ad esempio che questi mosaici abbian potuto 
esser fatti verso il '60, quando Cimabue, se si vuol prestar fede 
al Vasari che lo dice nato nel 1240, poteva essere al più sui vent’anni. 
Il mosaico del « Giudizio », che sembra precedere questi dell'A. T., 
ove appunto compare Cimabue, ha come ante quem soltanto il « Giu- 
dizio » di Torcello, che, iniziato ai primi del secolo, dovette esser 
compiuto al più tardi verso il ’40, dappoiché ne troviamo qualche 
eco nel transetto del Duomo di Monreale. La testa del giovane 
(fig. 1) nell’ « Imposizione del nome al Battista» sta del resto 
molto bene accanto al S. Giovanni della Croce di Arezzo (fig. 2), 
che quasi tutti concordano ormai nel porre all’ inizio del curriculum 
di Cimabue: fra il 60 e il '65 propone con molta verisimiglianza 


4 P. Toesca, Storia dell'Arte. I. Il Medioevo, p. 1003. 
5 M. Sarmi, / mosaici del bel S. Giovanni, in « Dedalo », 1930. 
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il Longhi. Meglio accanto al S. Giovanni di Arezzo, cui lo appa- 
renta fra l’altro lo scattante metallico serpeggiar della chioma col 
contorno tutto sussulti della testa, che a quello della Croce fioren- 
tina (fig. 3) ove la forma è più raccolta, entro un ductus più ampio 
e pur nella tesa energia più tranquillo. 

Gli affreschi della chiesa alta di Assisi si sogliono datare al 
tempo di Papa Orsini, Nicola III, pontefice dal 1277 all’ 80, poiché 
lo stemma del suo casato ricorre sull’edificio di S. Giovanni in 
Laterano raffigurato nella veduta di Roma a fronte dell’ Evan- 
gelista Marco, nella vélta. Il Nicholson preferirebbe spostarli un 
decennio più tardi, al tempo del primo papa francescano, Nicola IV 
(1288-92), che nel primo anno del suo pontificato indiceva con 
una bolla una colletta di fondi per opere non specificate di costru- 
zione restauro ed ornamento alla basilica del Santo e alla Por- 
ziuncola. Ma è noto che già Nicola III fu protettore dei france- 
scani, e d'altronde il triplice ripetersi dell'arma di famiglia po- 
trebbe alludere all’ordinale che accompagnava il suo nome ponti- 
ficale. Maggior peso ha senza dubbio la convenienza di lasciar 
libero un largo margine d’anni fra il termine della decorazione 
del coro e del transetto (che Cimabue lasciò in tronco appena 
iniziato il braccio sud) e l’ inizio dell'attività di Giotto sotto la 
vOlta dell'ultima campata della nave, che la rappresentazione dei 
« Dottori » indica eseguita nel, o subito dopo il, 1295, anno della 
bolla di Bonifacio VIII che ne confermava il culto. Tre o quattro 
anni sembrano pochi per la decorazione delle vòlte e delle due 
zone superiori dell’ intera navata. Dall’ ’80 al ’95 è invece spazio 
sufficiente allo svolgersi dell’attività dei discepoli romani di 
Cimabue e di altri maestri della scuola romana per tutta la parte 
alta della navata, fino all’apparire di Giotto. Attorno all’ ’$o 
dunque l’opera principe di Cimabue. 

Un buon quindicennio quindi di attività da riempire col nostro 
scarso materiale fra la Croce di Arezzo e gli affreschi superiori 
di Assisi. Il Longhi propone di inserire intanto a questo punto, 
cioè verso il ‘70, la Croce di Firenze. Ma l'argomento che egli 
reca a sostegno, la esemplarità di quest'opera rispetto al « Croci- 
fisso » pistojese di Coppo e di Salerno, che reca la data del 1274, 
non mi pare che regga. Giacché quel « Crocifisso » pone chiara- 
mente come antecedente il « Crocifisso » di Arezzo, ma non quello 
fiorentino. Le svirgolature degli occhi possono derivare ad esempio 
dal Cristo aretino, ma nulla trapassa in esse del modulo ormai 
mandorlato del Cristo di S. Croce, e così il partito della chioma 
è del tutto diverso da quello che si vede nel « Crocifisso » fioren- 
tino. E gli archi dei tendini ascellari seguono il modulo di Arezzo 
piuttosto che quello di Firenze e il ventre conserva la tradizionale 


A 5) A 
+ @ Sie > 2 È 
Fig. 1 — CIMABUE. - Imposizione del nome Fig. 2 — CIMABUE. - S. Giovanni (partico- 
al Battista (particorare) - (Firenze, Battistero). lare della Croce nel S. Domenico di Arezzo). 
È è NÉ A =: 
Fig. 3 — Cimague. - S. Giovanni (particolare della Croce di S. Croce). 


(Firenze, Uffizî) 


RIVISTA D'ARTE 47 


tripartizione abbandonata nella Croce fiorentina ed esaltata in- 
vece a dominante stilistica nel « Crocifisso » di Arezzo, e il peri- 
zoma lumeggiato non ha nulla della trasparenza del perizoma del 
Cristo di Firenze. Tutto ciò insomma per cui la Croce pistojese 
differisce da quella di S. Gimignano del solo Coppo trova spiega- 
zione nell’ inserzione in quell’ intervallo — si può immaginare di 
un decennio all’ incirca — del « Crociflsso » di Arezzo, senza ne- 
cessità alcuna di farvi intervenire quello di S. Croce: neppure 
per « il tramato vibrante, quasi villoso, della pennellata » che già 
si scorge nel « Crocifisso » di Arezzo. 

Un decennio almeno, dicevo, può intercorrere all’ incirca fra 
1 due Crocifissi legati al nome di Coppo: perché tutto fa supporre 
che la Croce di S. Gimignano sia anteriore anche alla Croce di 
Arezzo; tanto più che, come già osservavo nel volumetto, essa 
risale al tipo della Croce col Christus patiens alla Galleria degli 
Uffizî, eludendo ogni palese contatto col tipo di Giunta, la cui 
ascendenza è invece manifesta nei Crocifissi di Cimabue. Ed è 
probabile che questo più antico « Crocifisso » di Coppo offrisse 
qualche materia di meditazione al giovane Cimabue, sul punto 
di metter mano alla Croce aretina. 

La « Madonna di S. Trìnita » è concordemente situata in pros- 
simità degli affreschi superiori di Assisi: un poco prima dal Toesca 
e dal Nicholson, un poco dopo dalla Sinibaldi e dal Longhi; da 
tutti però, ad eccezione del Longhi, prima assai della « Madonna » 
pisana del Louvre. Ora a me pare che il richiamo evidente alle 
Madonne di Coppo sia argomento favorevole alla sua precedenza 
rispetto alla « Madonna » pisana (dove il ricordo delle ancone di 
Coppo è completamente svanito) di forza per lo meno eguale a 
quella dell'argomento recato dal Longhi per antedatare la « Madon- 
na » pisana: il modellarsi della sua plasticità sulla scultura di Nicola 
Pisano. Se può parer strano che Cimabue abbia atteso trent'anni 
ad accorgersi di Nicola, maggior stupore desterebbe un suo ritorno 
a modi così palesemente arcaici come quelli della « Madonna di 
S. Trìnita », ad una concezione così solennemente romanica di 
massa greve, inarticolata, di plasticità rappresa, dopo la volumetria 
statuaria e potenzialmente gotica della « Madonna » pisana. l'anto 
più che un ritorno, e sia pure « discreto », ai modi di quest'ultima 
è poi forza postulare per spiegare la « Madonna Contini », che 
già tocca il trecento, sia o non sia un’opera autografa. E il « S. Gio- 
vanni » del mosaico pisano, che chiude fra il 1301 e il 1302 l’at- 
tività del maestro, rivela anch'esso, nella calma stesura e nella 
serrata articolazione dei piani plastici, la propria prossimità tem- 
porale alla « Madonna » del Louvre. La « Madonna di S. Trinita » 
ha dunque come antecedenti, che dovremmo supporre non troppo 
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lontani, le ancone di Coppo, datata l'una al 1262, più tarda 
forse di una diecina d’anni l’altra. In queste Madonne poteva 
Cimabue trovare prefigurata quella dialetticità di rapporto tra 
la massa ancora indifferenziata della figura incatenata al piano 
di fondo e la elementare tridimensionalità del trono, in cui risiede 
tanta parte della potenza espressiva della « Madonna di S. Trì- 
nita ». Anche l’aspro ed intenso contornare e l’ inclinarsi patetico 
della testa della Vergine che emerge quasi rilevata in stucco sono 
tratti che in Coppo assumono un pregnante valore stilistico di 
carattere palesemente precimabuesco. Al decennio ’60-'70 sembra 
del resto probabile che appartenga la pala di S. Martino in Cin- 
zica nel Museo di Pisa, che Cimabue certamente vide, come deci- 
samente asserisce il Longhi: gradita conferma di un’ ipotesi da 
me dubitosamente affacciata nel volumetto. Ora, il parallelo che qui 
s'impone fra i Bambini della tavola pisana (fig. 4) e della « Madonna 
di S. Trìnita » (flg .5), non è evidentemente estensibile all'’ancona 
del Louvre (fig: 6): nella quale, come il ricordo di Coppo, anche 
il ricordo del Maestro di S. Martino svanisce del tutto. Tutto 
questo dovrebbe indurci non soltanto a riaffermare la precedenza 
della Madonna fiorentina su quella di Parigi, ma altresì ad anti- 
cipare la datazione della prima ad un’epoca non troppo distante 
da quei suoi precedenti, da porsi verisimilmente attorno al ’75, 
un poco prima degli affreschi di Assisi. Il passaggio dalla Croce 
di Arezzo, che è una traduzione in metro sublimemente tragico 
del tormentato lirismo della tradizione giuntesca, ai modi più 
contenutamente patetici della « Madonna di S. Trìnita », coincide- 
rebbe allora con la presa di coscienza da parte di Cimabue di 
quanto di nuovo, con l’operosità di Coppo e con l'apparire del 
grande Maestro di S. Martino, andava fermentando nel Dugento 
pittorico toscano. È a questo punto che si osserva del resto un 
più deciso orientarsi di Cimabue, al di là del fare arrovellato della 
Croce aretina, frutto di una mentalità artistica così appassionata- 
mente occidentale da farsi ribelle a quanto di greca euritmia si 
conservava nei modelli, ancora malinconicamente neo-ellenistici, 
di Giunta Pisano, verso una sorta di classicismo di vena ellenica. 
Nell’ancona di S. Trìnita appunto è una convivenza pacifica, 
nell’alta sintesi stilistica, di uno spirito di veneranda arcaicità 
romanica nella massa così totale e bloccata della Madonna e del 
Bambino con uno spirito di euritmia ellenizzante di colta tradi- 
zione bizantina nel « ponderato » atteggiarsi degli angioli ai lati 
del trono, nella densità d’ impasto chiaroscurale che ne modella 
serenamente i volti. Tale ellenicità di timbro si accentua appunto 
negli affreschi della chiesa alta di Assisi, dove è sì un’ irruenza 
quasi selvaggia, ma anche compajono tratti di più dolente racco- 
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Fig. 4 — MarstRO DI S. MartINno. - Madonna (particolare). 
(Pisa, Museo) 


Fig. 6 — CimaBUuE. - La Madonna 
di Pisa, (particolare). (Parigi, Louvre). 


CIMABUE. - La Madonna 
(particolare). (Firenze, Uffizî). 
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glimento; proprio là dove meno si aspetterebbe, nella « Crocifis- 
sione » del transetto nord, tragica acme dell’arte di Cimabue, 
il gruppo delle pie donne e del S. Giovanni par quasi isolarsi in 
tanto disperato tumulto per un più ampio distendersi delle masse, 
per un più largo svolgersi del fermo contorno, finché nelle teste i 
tratti si compongono in una dolente armonia di linee, sintesi 
suprema di espressionismo occidentale e di pacata euritmia bi- 
zantina. Questo nuovo spirito si fa tuttavia dominante negli 
affreschi del coro con le « Storie della Vergine » e in quel poco che il 
maestro eseguì di sua mano nel transetto sud. Così nelle « Ultime 
ore della Vergine » (fig. 7), l’acuta tensione si risolve nella chiara 
e modulata unità di un ritmo compositivo impostato su di un’ in- 
serzione di curve ovaleggianti, e il dramma si addolcisce risol- 
vendosi in una penetrante nota elègica; e nella « Vergine con 

Cristo in trono » la tensione drammatica presente nel netto con- 
torno e nell’ inesplicata plasticità si attenua tuttavia nel disten- 
dersi della forma in un moto largo e spiegato, sicché tocca le im- 
magini un timbro d’estasi e di dolce abbandono. E proprio ora il 
pittore va fissando quel modulo faciale malinconicamente e nobil- 
mente aquilino che rimarrà d’ora in poi costante, ma di cui non è 
traccia ancora nel volto della « Madonna » fiorentina e non più 
di un presentimento nelle sembianze degli angioli che la fian- 
cheggiano. 

_ Mi rendo conto tuttavia delle difficoltà che la qui proposta 
riaffermazione della priorità, e sia pure lievissima, dell’ancona 
fiorentina rispetto agli affreschi di Assisi sarà per incontrare. 
Le osservazioni della Sinibaldi nel catalogo della Mostra giottesca 
suonano come un'objezione ante literam: « pensando alla maniera 
calma, grave, jeratica, con cui il pittore conclude la sua atti- 
vità, sembra giusto collocare la « Madonna di S. Trìnita » dopo gli 
affreschi di Assisi che rappresentano il suo momento più dramma- 
tico e il culmine della sua vita d’artista ». Ma intanto la calma 
jeratica delle ultime opere (intendo, come intende la Sinibaldi, 
soprattutto l’ancona del Louvre e il mosaico pisano) ha un timbro 
diverso, nel suo classicismo un po’ accademico e di senso romano, 
dall'aspra grevità romanica, appena temperata da qualche sentore 
di grecità, dell’ancona di S. Trìnita. Eppoi una Madonna non è 
una Crocifissione e non si può pretendere di trovarvi ugualmente 
scoperta e dichiarata fin nell’apparato illustrativo l’ istanza dram- 
matica. Ma in realtà nella tavola fiorentina è una energia plastica 
saldamente contenuta e come repressa dall’ incisiva durezza dei 
contorni, sicché per tutto vige una estrema tensione: il ritmo 
compositivo si fa sublimemente faticoso e martellato, ed ogni 
moto è bloccato in una tesa immobilità. Sotto la ferrea intelajatura 
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simmetrica urge e si agita un sentimento esasperatamente dram- 
matico che erompe nei Profeti del basamento. Qui la tensione 
attinge il grado estremo per la terribile volontà d’emersione pla- 
stica della forma crudelmente racchiusa dall’argine inesorabile 
della linea. Esattamente come nelle figure degli assistenti del gruppo 
di destra nella « Crocifissione » di Assisi, gemelle fin nella fisio- 
nomia e nel partito dei panneggi ai profeti della tavola fiorentina 
(figg. 9, 10). 3a Ced i 

In nessun’altra parte del ciclo di Assisi si manifesta in modo 
altrettanto perentorio l’affinità di ispirazione con l’ancona di 
S. Trìnita come in queste figure della « Crocifissione » nord. Ciò 
significa che le due opere dovranno logicamente esser considerate 
assai vicine nel tempo. 

Si tratta ora di stabilire quale posto spetti alla « Crocifissione » 
nord nella cronologia interna del ciclo, che forse non è impossi- 
bile ricostruire combinando l’ indagine stilistica con qualche dato 
esterno. Ragioni stilistiche vogliono infatti che si separino gli 
affreschi del transetto nord con la « Crocifissione » e la serie apo- 
calittica (pur nella sua scarsa leggibilità quest'ultima appare stret- 
tamente affine alla « Crocifissione »), più esasperatamente dram- 
matici, da quelli del coro con le « Storie della Vergine », dove la 
tensione si allenta ed una nuova ispirazione elègica — come s’ è 
visto più sopra — tempera l’irruenza tragica. Gli evangelisti 
della crociera appajono prossimi alla « Crocifissione » e all’ancona 
di S. Trìnita. Nel transetto sud predomina invece l’opera della 
scuola. Né le storie della parete di testa né la « Crocifissione » 
della parete occidentale possono appartenere a Cimabue, benché 
quest’ultima gli venga talvolta attribuita, come opera anteriore 
all'altra « Crocifissione ». E tanto meno gli affreschi della parte 
alta delle pareti. La mano del maestro è chiaramente riconoscibile 
soltanto nella parte bassa della parete orientale con la « Guari- 
gione dello storpio ». E quest’ultima composizione ha figure che 
nel musicale modularsi dei pur aspri sobbalzati contorni in tono di 
chiusa malinconia rivelano la propria affinità col ciclo della Ver- 
gine nel coro (figg. 7, 8). Così il ciclo della basilica superiore ci 
appare distinto in due parti: da un lato il transetto nord con la 
vòlta degli evangelisti, dall’altro il coro e il transetto sud. Ora, 
sì può logicamente supporre che il transetto sud sia la parte ese- 
guita per ultima, poiché qui siamo al punto in cui l’opera del 
maestro si interrompe, con la « Guarigione dello storpio », e su- 
bentra quella degli scolari, che continuerà poi nella navata. Ci- 
mabue dovette dunque iniziare il lavoro con gli evangelisti della 
crociera o con la serie apocalittica e la « Crocifissione » nel transetto 
nord, e dovette poi proseguirlo con la serie delle « Storie di Maria » 
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nel coro per continuarlo e lasciarlo poi subito in tronco nel tran- 
setto sud. Ora, se la « Madonna di S. Trìnita » è vicina alla « Cro- 
cefissione », ossia agli affreschi assisiati della prima fase, mentre è 
meno vicina a quelli della seconda fase, ciò significa che essa 
fu eseguita dal maestro prima, e magari immediatamente pri- 
ma, di lasciare Firenze per l’ Umbria. 

Anteriore dunque anche al ciclo della chiesa alta di Assisi 
la «Madonna» di Firenze. Ciò esclude che in questo stesso periodo pos- 
sano trovar posto il «Crocifisso» di S. Croce e la tavola del Louvre. 

Non vedo poi come vicino ad essa potrebbe stare un'opera 
vivacissima ma così deliziosamente acerba come l’anconetta Con- 
tini. Ma né questa né la serie delle quattro storiette Firenze- 
Nuova York-Milano, che il Longhi accosta alla « Maestà » parigina 
a documentare un’attività pisana di Cimabue anteriore ai lavori 
di Assisi, fra il ’70 e l’ 80, mi sembra che possano sostenere l’attri- 
buzione. L'autore di questi pezzi è probabilmente un vivace pit- 
tore pisano che movendo dalla cerchia del Maestro di S. Martino 
guarda a Cimabue. Se non conoscessimo la Croce di Arezzo, che ci 
pone di fronte, verso il ’65, un Cimabue già maggiorenne e padrone 
di sé, l’anconetta Contini potrebbe esser supposta un precoce e 
geniale saggio tentato da un Cimabue adolescente nella bottega 
del Maestro di S. Martino. Di questo il pittore riecheggia infatti 
non poco nell’agiato inalvearsi della massa della Vergine entro il 
trono, nel tipo assertivo e perentorio del Bambino, ma tutto co- 
stringe entro un contorno più angoloso e scattante pronunziando 
con rude accento romanzo la grecizzante parlata del maestro. 
Ciò che indubbiamente lo mostra partecipe dello spirito di Cimabue. 

Ma a guardar poi come quella tensione e quell’asprezza di 
linee e di lumeggiature si innesti su di un sustrato tradizionale di 
forme esili e un tantino inerti, specialmente nei corpi degli angioli, 
a misurar la distanza che separa il piglio incapricciato e gli scatti 
collerici dei due piccoli santi dalla biblica terribilità dei torvi 
profeti di S. Trìnita, ci si accorge di trovarsi di fronte ad una ver- 
sione estemporanea ed episodica, di tono quasi popolaresco, del- 
l'alta tragedia di Cimabue. E così le quattro storiette sono sì piene 
di invenzioni inattese, di tratti appassionati e di scatti improvvisi, 
ma ben al di fuori di quel serrato concatenarsi della composizione 
in un ritmo irruente e continuo che nel linguaggio del transetto 
di Assisi solleva ogni periodo a strofa di un canto tragico. Un 
linguaggio insomma di un sapore quasi dialettale traduce qui in una 
narrativa gesticolata e tutta immediatezza la raccolta seppur tre- 
menda possanza del metro tragico di Cimabue. Del quale ci of- 
frono invece una versione in una prosa, all'opposto, classicheg- 
giante e pur nell’enfasi di certi passaggi nobilmente oratoria i 
primi discepoli romani della navata. 
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Nella Croce di Firenze e nella « Maestà » affrescata nella chiesa 
inferiore di Assisi — per quanto è dato di intuire attraverso i ridi- 
pinti, dai quali sono rimasti tuttavia abbastanza indenni l’angiolo 
inferiore di destra e il S. Francesco — è un più vasto respiro com- 
positivo e una plasticità più densamente chiaroscurata e più calma 
e tuttavia pulsante di un empito grandioso: qualità che non pos- 
sono trovar posto se non a buona distanza, e posteriormente, 
dagli affreschi della chiesa alta, dacché questo pacificarsi del ritmo e 
questo allargarsi del tessuto compositivo si ritrovano poi in sommo 
grado, seppure in una redazione ormai accademizzante, oltre la 
fine del secolo, nel mosaico pisano. 

Una maggiore approssimazione alla data più probabile della 
Croce fiorentina è offerta dal riferimento al « Crocifisso» lucchese 
di Deodato Orlandi che pone con la sua data epigrafica del 1288 
un chiaro ante quem, trascurato da tutti gli studiosi di Cimabue 
nonostante l’avvertimento della Vavalà. E infatti evidente che 
per varî tratti, e specialmente per la trasparenza del perizoma, 
questo « Crocifisso » presuppone appunto quello di Cimabne a 
S. Croce. Quest'ultimo resta così abbastanza esattamente fissato 
in una data precedente, ma di poco, il 1288: di poco per la neces- 
sità di porlo a buona distanza dal ciclo assisiate, che possiamo im- 
maginare compiuto attorno all’ 80. 

Nello stesso torno di tempo dobbiam credere eseguito l’af- 
fresco della chiesa inferiore d'Assisi, ove le poche parti meno 
rammorbidite dal pennello del purista ottocentesco mostrano una 
simile densità d’ impasto chiaroscurale. E a questo punto si col- 
loca anche perfettamente quel vigoroso « S. Francesco » di S. Maria 
degli Angioli che il Longhi restituisce oggi a Cimabue. 

Non prima del ’9g0 sarà da porsi allora la « Maestà » pisana 
del Louvre, della quale s’ è già detto che non può ragionevolmente 
staccarsi di troppo dal « S. Giovanni » mosaicato nel catino absidale 
della Cattedrale di Pisa. Osservare, come giustamente osserva il 
Longhi, uno stretto accordo con Nicola Pisano « nel panneggio 
scalpellato a sottosquadri» non implica una retrodatazione del- 
l’opera in un momento più vicino (ma non poi tanto quanto 
potremmo desiderare, ché vi resterebbe sempre un valico di dieci 
e più anni) al sorgere dei capolavori del grande scultore. Né d’al- 
tronde il profondo distacco spirituale da quest'opera di una « Ma- 
donna » del giovane ma già maturo Giotto come quella di S. Gior- 
gio alla Costa (credo impossibile ostinarsi a negare questa felice 
attribuzione dell’ Oertel 6, accettata con cautela dalla Sinibaldi 7 


6 R. OERTEL, Recensione alla‘Mostra giottesca in « Zeitschrift f. Kunstgeschichte», 
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e con decisione dal Longhi) ha necessariamente da essere inter- 
pretato come « palese impossibilità » alla contemporaneità dei due 
dipinti. Se spesso si è peccato nel considerare ciascuna personalità 
d’artista quasi chiusa in sé stessa e come straniata dall'ambiente, 
non mi pare aderente alla realtà storica neppure questo immagi- 
nare gli artisti tutti preoccupati di non essere abbastanza a giorno 
delle ultime novità e avidi d’assaggiar senza indugio ogni primizia 
degli orti finitimi. Se fra il ‘906 e il ’908 a Parigi quasi tutti gli 
artisti si infatuarono per la scultura negra e se manipoli interi 
di pittori fanno a gara da vent’anni a rincorrer Picasso dietro ogni 
svolta, non è detto che fatti simili dovessero verificarsi con al- 
trettanta facilità nella Toscana del Dugento. Così non mi sembra 
affatto necessario immaginare un Cimabue che negli ultimi anni 
tenti di tener dietro ai primi voli del suo grande discepolo o che 
si affretti a trar profitto dalla sua prima visita al pulpito pisano. 

Azzarderei del resto che quel classicismo di vena romana — 
così diverso da quello di timbro ellenico derivato da Bisanzio che 
abbiamo rintracciato nel ciclo assisiate — che ispira queste ultime 
opere del maestro, gli sia giunto forse ancor più che per il tramite 
di Nicola, per quello di Arnolfo: dell’Arnolfo per esempio della 
« Madonna-idolo » del monumento al cardinal De Braye, con quelle 
ginocchia strettamente fasciate dalle vesti come lo sono quelle 
della « Madonna » del Louvre, con quella plastica serrata, come 
non è mai la plasticità, tanto più mossa e respirante, di Nicola. 
Questa ipotesi — che propongo con ogni cautela — sposterebbe 
al 1282 il post quem per l’ancona pisana. Sarebbe così ribadita 
l’ impossibilità di datare quest'opera in un periodo anteriore ad 
Assisi, mentre rimarrebbero inalterate le ragioni che ci inducono 
a spingerla ancora oltre, nell'ultimo decennio del secolo. 

Un classicismo di vena romana, assai diverso dal classicismo 
ellenizzante di tradizione bizantina che si mescola al vigore occi- 
dentale nella « Madonna di S. Trìnita » e più negli affreschi di 
Assisi, è l'atteggiamento culturale che sta a base dell’opera tarda 
di Cimabue. Ed è innegabile che un velo d’accademia rende ormai 
opaca, a cominciare dalla « Maestà » del Louvre, la sua arte. Al- 
l'antica pregnanza espressiva che urgeva anche sotto le forme più 
solenni subentra ora una certa atonia. E si può supporre che sia 
da farne responsabile anche la collaborazione della bottega. Alla 
quale interamente appartiene, come quasi tutti ormai ammet- 
tono, la « Madonna » di Bologna. Su questa il giudizio più cal- 
zante è certo quello della Sinibaldi 8, la quale dalla giustapposizione 
di parti che riflettono lo stile della « Maestà » pisana ad elementi 
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arcaicizzanti — e non si manchi di notare come gli angioli ri- 
prendano da quelli dell’ancona di S. Martino — deduce che il 
dipinto sia opera di uno scolaro verso la fine del secolo. Qui poi 
il modulo delle figure si allunga preludendo alla grande « Madonna » 
Contini. Che neppure quest’ultima possa per ragioni di qualità, 
pur nell’ impeccabilità tecnica, sostenere l’attribuzione, non è 
fatto che qui importi molto, poiché chiaramente mostra di riflet- 
tere un momento estremo nello svolgimento del maestro. Essa 
conferma la difficoltà che si frappone ad accettare 1’ inversione 
cronologica pur così brillantemente proposta dal Longhi: costrin- 
gerebbe infatti a postulare un cammino tortuoso che riporterebbe in 
certo senso l’estrema fase dell’artista vicino ad un punto ormai 
remoto della precedente attività. Ciò che forse non è senza esempio 
nella storia dell’arte e non si può escludere in assoluto, ma che è 
comunque di saggia filologia non ammettere se non con l'appoggio 
di dati almeno probabili. 

Questa cronologia che s’ è cercato di ricomporre combinando 
i dati dei pochi riferimenti esterni con quelli impliciti nei rapporti 
stilistici con l’ambiente, permette anche di puntualizzare e gra- 
duare nel tempo la formazione dell’artista, che per chiarezza d’espo- 
sizione ebbi a raccogliere quasi 7» nuce nei paragrafi introduttivi 
di quella breve monografia. Se i primi lavori di Cimabue sono 
dunque i suoi scarsi interventi nei mosaici della cupola del Bat- 
tistero e la Croce di Arezzo, non par dubbio che il maestro 
dovette orientare fin da principio il proprio sforzo fantastico verso 
una sintesi di elementi occidentali e bizantini. Di senso occiden- 
tale erano infatti i suggerimenti che egli poteva accogliere da 
parte dei migliori mosaicisti del S. Giovanni: a cominciare dalla 
sommaria squadratura plastica, come da quel bloccar dei volumi 
che sostanziano di uno spirito di urgenza umanamente e rube- 
stamente drammatica, come nella scultura romanica, le pur jera- 
tiche figurazioni di frate Jacopo nella vélta della scarsella, per 
giungere, lasciando da banda i confusi grafismi dei più manieri- 
stici rimasticatori della parlata musiva torcelliana, alla vigoro- 
sissima sintesi di orrido e di grottesco nel volgare coloritissimo 
dell’ Inferno. Non poteva sfuggire a Cimabue il senso energetico 
della linea intesa come zona di emersione di una latente dinami- 
cità, fin troppo esplicito in codeste figurazioni. Come non doveva 
sfuggirgli il tentativo del supposto Coppo di S. Gemignano di 
rinverdire la trita simbologia del Christus patiens caricando il 
linguaggio di uno spirito di umanità dolorosa. | 

Ma nell’ impegno di rompere le vecchie consuetudini grammati- 
cali codesti pittori andavano creando una parlata fervida e imma- 
ginosa, sprezzante e ricca di crude iperboli, insofferente di ogni 
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letteraria concinnitas. Un vernacolo insomma capace di dar forma 
a sentimenti vigorosi ma elementari, ma privo per la sua stessa 
struttura quasi asintattica di una dignità di eloquio che lo rendesse 
atto a ricevere l’ impronta di un’ ispirazione complessa e profonda. 
Sollevare questo vernacolo a dignità di lingua sottomettendolo a 
nuove norme di convenienza letteraria, doveva dunque apparire 
indispensabile a chi come Cimabue si disponeva a riversarvi l’ onda 
di un pathos attinto a una visione del mondo d’una religiosità 
dolorosa che il cristianesimo non aveva fatto men disperata di 
quella d’un tragico greco. Era quindi naturale che Cimabue attin- 
gesse a quella doviziosa riserva di elaborati nessi sintattici, di 
coturnate locuzioni ritmiche, di calcolati equilibri e di larga unità 
di discorso offerti dal linguaggio bizantino, che andava facendosi 
sempre più duttile al rinnovato fermentare del suo classico seme 
nelle varie correnti, auliche e provinciali, del neo-ellenismo. 

I passi cimabueschi nei mosaici del Battistero si distinguono 
dal contesto non solamente per la nuova fermezza e il vigore del 
contorno e per la forza plastica dei lumi, ma anche per la conchiusa 
ampiezza del ritmo formale, ed è in quelle immagini, pur nella 
nuova fierezza, il musicato raccoglimento dei dolenti nelle croci 
di Giunta. 

Il linguaggio che Giunta parlava, e sia pure con un lievissimo 
accento italico, era appunto quello del neo-ellenismo aulico. E dalle 
croci del maestro pisano Cimabue derivò la limpida metrica che 
nel « Crocifisso » aretino organizza in una solenne unità di ritmo 
il tragico canto. 

Nella « Madonna di S. Trìnita » l’alta poesia sorge su di un ul- 
teriore approfondimento di cultura figurativa nelle due opposte 
direzioni. La funzione dinamica della linea di contorno può ap- 
parirvi meno dominante che nella Croce di Arezzo non già 
per un allentarsi della tensione, sì perché essa si applica a conte- 
nere quel senso greve della massa che ha come precedenti le 
ancone di Coppo ed altre tavole probabilmente fiorentine come 
l’ « Arcangiolo Michele » di Vico l’Abate e il « S. Francesco » di 
S. Croce. Ma se Cimabue si ricollega per questo lato a una tendenza 
romanica nel senso più pieno del termine, non manca di tempe- 
rarne il rude accento dialettale con più humanae inflessioni attinte 
al colto linguaggio del neo-ellenismo bizantino; di qui discende, 
pur nella sua accentazione novissima, la struttura ampiamente 
ritmica della composizione ed anche il più fuso e fermentante 
chiaroscuro. Proprio nel quadro di questi rapporti con l’oriente 
va inserito il legame, ora decisamente affermato dal Longhi, col 
Maestro di S. Martino. 


Nella cui opera è appunto un respiro ampio e solenne, una 
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fusione di caldo colorismo e di classica ampiezza compositiva in 
un ritmo legatissimo e tuttavia animato da un fathos intenso 
che bene si inquadra nel rinnovamento neo-ellenistico del tardo 
linguaggio bizantino. La stessa felice intuizione del Longhi che ha 
còlto il rapporto di discepolanza di questo grande maestro dal 
maggior frescante di Anagni conferma questa interpretazione 
neo-ellenistica del suo linguaggio. Poiché il frescante di Anagni 
mostra chiaramente di muoversi lungo quella linea di sviluppo del 
tardo bizantinismo di provincia che è attestata da una serie, pur- 
troppo quanto mai lacunosa, di cicli d’affresco balcanici, a comin- 
ciare da quello altissimo di Nerez, dove una ventata calda di uma- 
nissima drammaticità ricompone in un ritmo nuovo e appassio- 
nato le compassate cadenze della vecchia tradizione bizantina. 
Non si vuol negare con questo che fermenti occidentali possano 
entrare per qualcosa nella formazione dei maestri di Agnani e 
di S. Martino, ma è certo che quell’ inclinazione patetica non era 
patrimonio esclusivo dell’ occidente, ma animava ormai da al- 
meno cent’anni tutta una vasta corrente — che si suol dire pro- 
vinciale — dell’ impero artistico di Bisanzio. Sarà da osservare 
piuttosto che nel Maestro di S. Martino è, rispetto al precedente 
di Agnani, un fare più solenne, un’ intonazione più eroica che fa 
supporre questo maestro al corrente anche di manifestazioni 
metropolitane del Neoellenismo. Comincia così ad acquistare con- 
cretezza storica l’ intuizione del Nicholson sui rapporti che forse 
potrebbero cogliersi fra l’arte di Cimabue e la pittura macedone 
del XII secolo. 

E meglio si chiarisce il valore della componente bizantina, 
che sarebbe altrettanto ingiusto sopravalutare che sminuire, nel- 
l’arte del maestro fiorentino. Componente che va abbracciata in 
tutta la sua complessità: nel suo tronco metropolitano, di spirito 
più raffinato ed aulico, e nelle sue diramazioni provinciali, più 
fervide* e drammatiche, ma anche in quella sintesi delle due cor- 
renti, già tinta magari di occidentalismo, quale si coglie appunto 
nel Maestro di S. Martino. 

Nel ciclo della chiesa alta di Assisi possiamo valutare appieno 
il significato della radice bizantina dell’arte di Cimabue: ché se 
lo spirito spregiudicatamente combattivo di quella drammaticità 
rivela una mentalità artistica tutta occidentale, pure l'accento 
cupamente malinconico che lo colora ha una chiara affinità elet- 
tiva col pathos macerante dei freschisti di Balcania. Mentre l’am- 
piezza del metro e lo spirito catartico che vi si esprime, necessaria 
controparte a tanto abbandonato espressionismo, è retaggio della 
ritmicità totale della bizantinità aulica. 

Solo nelle opere tarde, come l’ancona pisana del Louvre e 
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il «S. Giovanni» a mosaico, ha luogo un discreto aggiornamento, 
un tentativo di allinearsi alle nuove posizioni spirituali del Du- 
gento ormai gotico attraverso ad un accostamento al linguaggio 
pacato della scultura pisana. Ma questo tentativo coincide anche 
con un indubbio affievolirsi delle qualità fantastiche del pittore. 

Nel nucleo centrale della sua opera Cimabue non recise i legami 
con le due forze che da secoli con alterne vicende si combattevano 
o si colludevano sul suolo del Medioevo d’ Italia, l’oriente bizan- 
tino e grecizzante e l'occidente romano e provinciale. Per questo 
Cimabue appartiene al vecchio testamento dell’arte nostra. Il 
suo linguaggio, non più greco e neppur «langobardo», è un vigoroso 
dialetto romanzo: non è ancora italiano. 


ROBERTO SALVINI 


Il Maestro di Forlì. 


Due piccole tavole della Collezione Maitland Griggs a New 
York, rappresentanti una «Spoliazione davanti alla Croce » ed 
una « Deposizione », destarono qualche anno fa il mio interesse 
(figg. I, 2) *. Esse erano state pubblicate nel 1929 dalla Signora 
Vavalà, che, con intuito mirabile, le adoperò come prova ausi- 
liaria nell’attribuire all’Alta Italia, e più probabilmente alla re- 
gione bolognese, una serie di tavole nella Pinacoteca di Bologna: 
una « Natività », una «Spoliazione », una « Deposizione » ed un 
« Seppellimento » 2. Nel medesimo tempo la Signora Vavalà fece 
accenno ad una terza tavola, attribuita dall’ Offner allo stesso 
Maestro delle due tavole di New York, una « Crocifissione » nella 
Walker Art Gallery di Liverpool (fig. 3) 3. Queste tre tavole, di 
tecnica minuziosa e di squisita qualità, mi sembravano rivelare 
un’ interpretazione del mondo di singolare attrattiva. Assume- 
vano una posizione molto modesta accanto all'opera di grandi 
stilisti quali un Giovanni di Paolo, un Tura o un Greco. Fu, quindi, 
con piacere crescente che feci conoscenza con altri dipinti i quali, 
quantunque attribuiti a diversi autori, proclamavano ad alta 
voce di essere della stessa personalissima mano. Questi erano: 
una tavola rappresentante in alto « L’Agonia nell Orto» e in 
basso una « Madonna e Bambino con due Sante », nella Galleria 
dell’ Eremitaggio a Leningrado (fig. 4); una magnifica « Dormi- 
zione-Assunzione » nella Pinacoteca di Forlì (fig. 5); due tavole 
riunite in una stessa cornice, ora nella medesima galleria, prove- 
nienti dalla Collezione Piancastelli, già a Fusignano, molto vicino 
a Forlì (fig. 6), delle quali quella di sinistra rappresenta la « Croci- 


1 La tavola della « Deposizione » è passata da allora al Museo di Schloss 
Rohonez a-Lugano. Non mi è stato possibile rintracciare l’altra della « Spoliazione ». 
2 E.S. VAVAL) À, Italo-Byzantine Panels at Bologna, « Art in America », XVIII, 
1929, pp. 64-84. 
SRUIO TAM MO 
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fissione », quella di destra quattro santi in piedi in due ordini. 
La tavola di Leningrado fu riprodotta nel 1938 dal Lasareff come 


Fig. i — MaAxstRO DI Fortì, 1300-25 - Spoliazione davanti alla Croce. 
(Ubicazione sconosciuta) 
opera riminese (con punto interrogativo), 


del primo quarto del 
Trecento 4. Le tavole di Forlì 


furono pubblicate nel Settembre 


4 V. LASAREFF, Studies in the Iconography of the Virgin, « Art. Bulletin DA 
XX, 1938, pp. 26-65; p. 45 e fig. 19. 
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del 1943 dal Servolini come romagnole pre-giottesche 5. Strano 
però; quantunque il Servolini le collochi in un’unica corrente e le 


; si 


Fig. 2 — MazstRO DI Fortì, 1300-25. Deposizione. 
(Lugano, Schloss Rohoncz) 


riproduca nelle tavole IV e VI, non ha pensato ad attribuirle 


5 L. SERVOLINI, La pittura gotica romagnola, Forlì, 1944, pp. 9-10. Il Servo- 
lini si sbaglia quando descrive l'Annunciazione nei pennacchi della » Dormizione » 
come le figure di un angelo e di una monaca. 
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ad un solo pittore. Nel Dicembre dello stesso anno, Bettini ripro- 
duce di nuovo le tavole di New York e di Liverpool, attribuen- 
dole alla scuola veneziana del Trecento 6. Mi compiaccio di pub- 
blicare qui altre due tavole, una « Flagellazione » ed un « Seppel- 


Fig. 4 — MaEsTRO DI Ll'oRtÌì, ca. 1325 - Agonia nell’orto e 
Madonna col Bambino fra due Santi. 
(Leningrado, Eremitaggio) 


limento », recentemente ritrovate a Roma, le quali sono non 
soltanto chiaramente dello stesso Maestro, ma fanno parte dello 
stesso complesso delle tavole di New York (figg. 7, 8). 

Le tavole di New York sono di cm. 19,7 per 13,3 ognuna, 


6 S. BETTINI, Mosaici antichi di San Marco a Venezia, Bergamo, 1944, p. 28. 
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comprese le cornici moderne. Le tavole romane sono di cm. 20 
per I3 ognuna, senza le cornici. La divergenza fra queste misure 


Fig. 6 — MaEstRO DI FORLÌ, 1325-50 - Crocifissione e quattro Santi. 
(Forlì, Pinacoteca) 


si spiega col taglio diverso che hanno subito e che ha lasciato alle 
ultime più margine che alle prime. La grandezza e le proporzioni 
quasi uguali danno un primo indizio per credere le quattro tavole 
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parti di una sola opera, indizio questo, avvalorato dalla identità 
dei colori, dei tipi, dei dettagli dei costumi e delle aureole, e dalle 


Fig. 7 — MaEsIRO DI FortÌì, 1300-25 - Flagellazione: 
(Roma, Coll. privata) 


punzonature che corrono intorno ad ogni campo dorato e conti- 
nuano orizzontalmente al di sopra del suolo. Di più, la grandezza 
e la forma delle tavole, nonchè le traccie di un bordo decorativo 
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sotto la « Flagellazione » e al di sopra del « Seppellimento »9%, si- 
mile al bordo che separa i due compartimenti a Leningrado, sug- 


Fig. 8 — MaEsTRO DI Fortì, 1300-25 - Seppellimen to. 
(Roma, Coll. privata) 


geriscono che originariamente esse fossero accoppiate una sopra 
l’altra, in guisa di sportelli di tabernacolo. E seguendo la succes- 


6a Purtroppo non visibile nelle riproduzioni. 
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sione narrativa, possiamo così ricostruire questi sportelli. Quello 
di sinistra avrebbe contenuto in alto la « Flagellazione » e in basso 
la « Spoliazione »; quello di destra la « Deposizione » in alto, ed 
il « Seppellimento » in basso. Le misure di ogni sportello sarebbero 
state di circa cm. 40 per 13, e di conseguenza il pannello centrale 
avrà misurato circa cm. 40 per 27. Quasi certamente avrà recato 
una Crocifissione, poichè le due scene di sinistra preparano quel 
punto culminante, mentre quelle di destra lo seguono. La « Dor- 
mizione » di Forlì misura cm. 38 per 27, ed è certamente la tavola 
centrale di un tabernacolo. Infatti se non fosse per i colori com- 
pletamente diversi (vedi in seguito) e per il soggetto, inadatto 
come tema centrale fra le scene della Passione, si potrebbe cre- 
derla la tavola centrale fra gli sportelli di Roma e di New York. 

Anche la tavola di Liverpool, cm. 50 per 33, potrebbe essere 
il centro di un tabernacolo, ma più probabilmente è l’ala destra 
di un dittico. La tavola di Leningrado è l’ala sinistra di un altro 
dittico 7. Le tavole di Forlì, ognuna di cm. 37 per II, sono due 
sportelli di tabernacolo riuniti in una sola cornice. La tavola 
centrale doveva avere una misura di circa cm. 37 per 22, e così 
sarebbe stata alquanto più piccola degli altri due tabernacoli. 

Giungere alla conoscenza di tutte le tavole di questo gruppo, 
concorre a dimostrare una volta di più la somma importanza del 
lavoro elementare di raccogliere e ordinare, a questo punto della 
nostra conoscenza della pittura italiana primitiva, tutto il mate- 
riale, perchè con l'aumentare dei monumenti noti, molti problemi 
di datazione e di attribuzione si vanno risolvendo da sè. 

Quanto al pittore di queste tavole, il forte manierismo, per- 
cettibile nelle riproduzioni, è così invariato in tutto il gruppo, 
che non c’ è bisogno di insistere sul fatto che sono opere tutte 
di una sola mano. E benchè si distingua, come vedremo, un con- 
secutivo sviluppo di tavolozza, si trovano dovunque gli stessi 
colori cupi: varie tinte di verde scuro e di olivastro, di marrone- 
rossiccio e di rosso. Essi predominano nelle opere più giovanili, 
ma permangono anche nelle opere tarde. In tutto il gruppo si 
vedono tinte bianche di estrema pastosità, dalle ombre profonde, 
bianco su bianco, come nella veste di Santa Caterina negli spor- 
telli di Forlì, e nella « anima » della Madonna nella « Dormizione ». 
Dappertutto la carne è pallida e verdognola, passando, attraverso 


. 7 Quantunque non sia stato possibile conoscere la grandezza della tavola 
di Leningrado, sembra possibile, data la corrispondenza approssimativa della 
proporzione e l'identità delle aureole, che formasse ‘un dittico colla tavola di 
Liverpool. Vi sono a confronto ali ugualmente dissimili in un dittico veneziano 
del Museo Bandini a Fiesole (fot. Reali, Firenze, 336, 337), dove una Crocifis- 
sione è accoppiata a due ordini di Santi. Ma la differenza nel manto della Ma- 
donna, orlato d’oro a Leningrado, rende ciò incerto. 
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un incarnato più naturale, ad un marrone-rossiccio nelle ombre, 
e dall’altra parte sfumando delicatamente in luci cinerognole. 
Vi è un po’ di rosa sulle guancie. Il disegno, dove è visibile, è ros- 
sastro o manganese, diventato marrone. 

Quanto alla regione di cui era oriundo il nostro Maestro, 
indizi giusti furono già dati dalla Signora Vavalà, dal Lasareff 
e dal Servolini. La testimonianza iconografica, adoperata dalla 
prima autorità per apparentare tre tavole del gruppo alla regione 
transappenninica, e più probabilmente a Bologna, è assai raffor- 
zata dalla scoperta di altre due tavole proprio a Forlì, poichè 
questa città si trova a soli sessantacinque chilometri da Bologna, 
sulia stessa pianura, senza nessun ostacolo geografico fra di esse. 
In più i colori, quali li abbiamo descritti più sopra, attestano una 
costante predilezione per il fosco, che caratterizza soltanto l'Emilia 
e la Romagna. Tali colori differenziano queste tavole, per esempio, 
da quelle della Toscana, dove, verso la fine del Duecento, erano 
preferiti l'azzurro e il rosa. E le differenziano maggiormente da 
quelle del Trecento Toscano, quando i colori erano divenuti an- 
cora più chiari. 

Qui sarà lecito dire qualche parola sull’attribuzione alla scuola 
veneziana delle tavole di Liverpool e di New York, fatta dal Bet- 
tini. L’errore non è assoluto, in quanto anche Venezia giace, 
facilmente accessibile, nella stessa pianura, e il Veneto era sog- 
getto, come l’° Emilia e la Romagna, all’ influenza bizantina da 
una parte, e dall’altra alle influenze che si diffusero verso il nord 
dalla Toscana. In queste stesse tavole si trovano dettagli propri 
all’ intera vallata del Basso Po, come per esempio il legno vivo 
nella Croce di Liverpool, l’ugnatura delle Croci di New York, le 
braccia del Cristo grosse nella parte inferiore e scarne nella supe- 
riore, la muscolatura esagerata degli arti e qualche altra minuzia 
iconografica 8. Ma attribuire il prodotto artistico di tutta la re- 
gione ad una « scuola Veneziana » sarebbe un errore ingenuo nella 
geografia della pittura, equivalente all’errore dell’ Ottocento di 
addossare gran parte delle opere conosciute a pochissimi nomi 
famosi. Sarebbe trascurare dati visuali che distinguono i prodotti 
di una parte del gran delta del Po da quelli di un’altra. Come 
tutti i dipinti non sono opera di pochi grandi maestri, così essi 
non sono i prodotti di pochi grandi centri. Di necessità le ricerche 
moderne ridistribuiranno geograficamente i dipinti primitivi, in 


$ Questi tratti si trovano, per esempio, a Ravenna, Museo Nazionale, in una 
tavola orizzontale col Crocifisso tra Maria, Giovanni e quattro Santi (fot. Soprin- 
tendenza alle Gallerie, Bologna, 562) e in Venezia, Museo Civico Correr, N. 10, 
in una tavola di forma simile, come pure a Berlino, Kaiser-Friedrich-Museum, 
N. 1167, dossale. 
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armonia con un criterio più esatto circa la probabile ripartizione 
dell'attività artistica, così come hanno già potuto distribuirli in 
alcune regioni studiate a fondo, per esempio nella Toscana, fra un 
gran numero di artisti minori. 

Un confronto minuzioso delle opere del nostro Maestro con 
la pittura veneziana più antica nonchè contemporanea, impone 
la loro localizzazione fuori del Veneto. Gli indizi fin qui acquisiti 
potrebbero far pensare tanto all’ Emilia quanto alla Romagna. 
Ma altri confronti con le opere di pittura conosciute nelle due 
regioni fanno propendere per la Romagna, in quanto solamente in 
pitture romagnole duecentesche, quali le Croci dipinte di Lon- 
giano, di San Vittore (Cesena), e di Villa Verucchio, e ancora mag- 
giormente negli affreschi di San Pietro in Trento, trovasi una 
ugual bizzarra, anzi frenetica veemenza di forme. È dei pittori 
di queste opere, se dobbiamo riconoscergli un precedente, che 
senza dubbio fu erede spirituale il nostro Maestro. Ma battezzan- 
dolo col nome di « Maestro di Forlì» non si vuole restringere la 
sua attività a quella sola città. È un nome che può ben indicare 
un artista romagnolo, il quale avrà forse lavorato tanto a Forlì, 
Ravenna e Ferrara, quanto in altre città vicine. Può aver lavo- 
rato anche più ad Ovest, cioè nell’ Emilia, e non possiamo esclu- 
dere la possibilità che in qualche momento egli andasse anche a 
Venezia. Ma il fatto che due dei suoi dipinti si trovino a Forlì, 
induce a pensare che egli abbia lavorato in quella città. Uno studio 
dell’ iconografia che adoperò fornirà preziose conferme sulla re- 
gione e sul periodo in cui lavorava. 

__ Nella « Flagellazione », la posizione del Cristo dietro la colonna, 
i colpi alternati dei flagellanti, l’ indietreggiare di Cristo e la pre- 
senza delle Pie Donne, sono dettagli abbastanza comuni nel Due- 
cento. Ma soltanto a Nord degli Appennini sono sopravvissuti 
anche nel Trecento. Il gruppo più a destra della nostra tavola 
deriva da qualche formula, tale quale la si trova in due « Flagel- 
lazioni » veneziane; la più antica in un frammento nel Museo delle 
Belle Arti a Mosca, e l’altra nel battente sinistro di un taberna- 
colo nella Collezione Stoclet a Bruxelles 9. È possibile che la posi- 
zione delle gambe del Cristo sia una modifica di quella usata dai 
seguaci di Duccio, come per esempio in un tabernacolo della Pi- 


. 9 Il primo fu pubblicato da Vera Andreyeff nel 1926 come opera di Giunta 
Pisano (V. ANDREYEFF, Two Italian Primitives in Moscow, « The Burlington Ma- 
gazine », XLIX, 1926, pp. 173-77), e il secondo dal Van Marle come pisano (R. VAN 
MARLE, Italian Paintings of the Thirteenth Century in the Collection of M. Adolphe 
Stoclet in Brussels, « Pantheon », IV, 1929, pp. 3316-20). Ma quantunque le due 
opere mostrino una forte influenza giuntesca, non si può assolutamente’ asse- 
gnarle a Pisa. 
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nacoteca di Siena (N. 35), o in un altro del Fogg Art Museum di 
Cambridge (S. U. A.); e ciò può essere una prima prova d’ in- 
fluenza senese 10, Ne troveremo delle altre. Ma la posizione precisa 
del Cristo e il girarsi del flagellante di destra sono propri al nostro 
Maestro. Per di più, egli ha risolto il simbolico nel narrativo, e, 
introducendo l'architettura, cosa in sè stessa non rara, ha adope- 
rato una delle colonne dell’edificio come palo di fustigazione. 
Per trovare qualche cosa di simile dobbiamo andare di nuovo a 
Siena, alla Maestà di Duccio del 1308-11. Finalmente, l’ integra- 
zione delle figure in uno spazio unitario conferma la supposizione 
che, sebbene ritenga molti tratti del Duecento, la scena appar- 
tenga al Trecento alquanto avanzato *!. 

La « Spoliazione » fu ben a proposito paragonata dalla Signora 
Vavalà a quella nella Pinacoteca di Bologna; al dossale nella 
Galleria Nazionale di Perugia (N. 27), opera umbra della fine 
del Duecento; ad un manoscritto bolognese già nella Collezione 
Dyson-Perrins, databile a prima del 1262; e ad una tavola nella 
Pinacoteca Vaticana »:. La si può inoltre paragonare alla scena 
nel dossale già in possesso di un antiquario di New York, opera 
di un Maestro fiorentino romaneggiante, del principio del Tre- 
cento 13, Ma in tutti questi dipinti, la passività del Cristo e il ri- 
serbo degli altri protagonisti, per quanto, forse, simbolismo vo- 
luto, rendono la scena fredda e poco persuasiva. Il nostro Maestro, 
al contrario, è riuscito meravigliosamente a comunicare la ten- 
sione del momento. Non soltanto, ma la sua compatta composi- 
zione piramidale, fatta risaltare dalla forma allungata della tavola 
stessa, è integrata dalla seconda scaletta, dal raggruppamento 
serrato e dai vari atteggiamenti dei personaggi, in modo vera- 
mente melodico. Basta comparare questa composizione con la 
dispersione delle figure nella tavola di Bologna, per convincersi 
delle sue doti essenziali. 

Se non vi fosse altra indicazione di luogo e data in tutta l’opera 
del Maestro di Forlì, la formula della « Deposizione » basterebbe 
per assegnarla alla vallata del basso Po, e per datarla nella prima 
metà del Trecento. Elementi essenziali sono la posizione quasi 
frontale del Cristo, le ginocchia piegate e le braccia tese, che sl 


10 Perla prima, vedi fotografia Alinari N. 32767; per la seconda vedi B. Row- 
LAND JR., A Sienese Painting of the Dugento, « Art in America », XXIII, 1935, 
TeRica, Oro | 

EST signora Vavalà aveva già attribuito le tavole di New York al principio 
del Trecento. 

I2 Op. cit. 

13 E. B. GARRISON, Tentative Reconstruction of a Tabernacle and a Group of 
Romanizing Florentine Panels, « Gazette des Beaux Arts», LXXXVIII, 1940, 
pipsezz. 
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vedono per la prima volta in Italia, e molto esagerati, nella scul- 
tura sulla porta di sinistra della facciata della cattedrale di Lucca, 
attribuita a Niccolò Pisano e in generale datata nel 1240 circa 14, 
Il tipo si distingue nettamente, sia da quello col corpo ripiegato 
all’ indietro, come lo si trova comunemente in Italia nel Due- 
cento, per esempio nel Crocifisso dipinto del Duomo di Pistoia, 
probabilmente eseguito in gran parte dal figlio di Coppo di Marco- 
valdo, Salerno, nel 1274; sia da quello che, sebbene apparentato 
allo schema di Niccolò, fa cadere il corpo in avanti o di lato, con 
le due braccia pendenti parallelamente, come si vede nell’affresco 
in SS. Apostoli a Venezia, del primo quarto del Trecento. Quan- 
tunque il tipo col corpo ripiegato all’ indietro continuasse a lungo 
nella pittura bizantina, in Italia si spense col secolo 5. La seconda 
posizione, sviluppata poi da Duccio nella Maestà del 1308-11, 
fornisce l’ ispirazione per innumerevoli elaborazioni attraverso il 
Trecento. Il tipo introdotto da Niccolò non ebbe, per qualche 
oscura ragione, imitatori in Toscana, ma riappare, abbastanza 
stranamente, nella Vallata del Basso Po, dove gode di una certa 
popolarità nella prima metà del XIV secolo, cedendo a sua volta 
il posto a tipi di derivazione duccesca. Sembra possibile che questo 
motivo sia arrivato nella Romagna attraverso l’ Emilia, dove 
l'avrebbe introdotto Giunta Pisano o uno dei suoi seguaci. Giunta 
stesso eseguì una Croce in San Domenico a Bologna, con grande 
probabilità poco dopo il 12506, e le scuole emiliana e romagnola 
mostrano da allora in poi forti caratteristiche pisane. Molto affini 
alla nostra tavola sono le scene: a Bologna, già citate dalla Signora 
Vavalà;in un piccolo tabernacolo del Museo di Forlì (N.101) (fig. 9), 
recentemente risanato da restauri sfiguranti, di un veneto-roma- 
gnolo del principio del Trecento; in un corale bolognese della Biblio- 
teca Estense di Modena; in un lavoro veneziano, il dossale della Col- 
lezione Hosmer, a Montreal:7 ed un piccolo dittico istoriato, la 
cui ubicazione mi è sconosciuta (fig. 10) 8. Ma paragonando l’opera 
del nostro artista con queste altre, si rimane di nuovo impressio- 
nati dalla sua arte, perchè in nessuna di queste la composizione 
piramidale è così ritmicamente concepita, così regolarmente e 
fittamente cadenzata. In confronto, tutte le altre ci appariranno 
sciatte. 


14 A. VENTURI, Storia dell'Arte Italiana, III, p. 970, Fig. 867. 

15 Incidenti sporadici si possono trovare nel Trecento. 

16 Cfr. E. B. GARRISON, A Berlinghieresque Fresco in S. Stefano, Bologna, 
«Art Bulletin», XXVIII, 1946, pp. 211-32; p. 227. 

17 Per il corale (XI, L, 5) vedi VENTURI, op. cit., III Fig. 455; per la tavola 
di Montreal, vedi E. S. VAvaLàÀ, A Venetian Primitive, « The Burlington Maga- 
ZIDCORBISIANO 3 2A VIRA 

18 E. B. GARRISON, Index, Florence, 1949, N. 240. 
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Fra le altre scene, quella del « Seppellimento » è la più straordi- 
naria. La strana posizione rigida del corpo di Cristo e la rappre- 
sentazione dello sforzo fisico nell’adagiarlo nella tomba sono senza 
uguali. Essi sono in tono col supposto, esagerato, realismo della 
regione, che non si ritrova altrove. Ugualmente singolare è il 


Fig. 9 — MAESTRO VENETO-RoMaGNOLO, 1320-30 - Deposizione e Limbo. 
(Forlì, Pinacoteca, N. 101) 


motivo della Vergine svenuta. Si ritrova in un solo altro esempio 
di pittura primitiva italiana da me conosciuto, cioè nell’affresco 
del Maestro di San Francesco, nella chiesa inferiore di Assisi, ove 
però la Vergine è collocata ad una estremità del sarcofago e cade 
indietro fra le braccia delle Marie 19. La variante della tavola di 


19 Frick Art Reference Library, fotografia 6154. 
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Roma sarebbe quindi invenzione del nostro Maestro, anch'essa 
in ogni rispetto conforme alla tesa emotività da lui dimostrata 
in tutta la sua opera. E qui si ha di nuovo una composizione com- 
patta di superlativo disegno. 1 

La Madonna di Leningrado, col così detto « Bambino che 
giuoca », è di un tipo già studiato dal Lasareff ?°. Dei cinque 
esempi italiani da lui citati, tre provengono dalla regione tran- 
sappenninica: la nostra tavola; il dittico di Leningrado, vene- 
ziano e databile con ogni probabilità tra il 1320 e il 1340; e la 


Fig. 10 — MAESTRO VENEZIANO, ca. 1320-30 - Dittico. 
(Ubicazione sconosciuta) 


tavola centrale di un tabernacolo a Faenza, riminese e di data 
alquanto più tarda. Soltanto quest’ultima riproduce in ogni suo 
dettaglio la nostra Madonna. Ciò conferma di nuovo che il Maestro 
deve aver lavorato in quella regione. 

La signora Vavalà ha già brevemente accennato all’ indica- 
zione di luogo fornita dall’architettura nella « Crocifissione » di 
Liverpool. La prospettiva coerente, e negli edifici e nella Croce, 
indica un’epoca relativamente tarda, e così pure la tendenza ad 
allungare la Croce. Uno dei primi esempi di Croce alta ci è dato 
dalla Maestà di Duccio, e siffatte Croci si trovano sporadicamente, 


20 V. LASAREFF, 0). cit., pp. 42-46 e specialmente pp. 45-46. 
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da allora in poi, nel Trecento. Il motivo di Maria e Giovanni col- 
locati insieme ad un lato della Croce, secondo il testo evangelico, 
è antichissima ?!. In Italia lo si trova nei Crocifissi dipinti toscani 
della fine del dodicesimo e del principio del tredicesimo secolo, 
come nella Croce lucchese di Santa Maria dei Servi a Lucca, pas- 
sata recentemente dal Museo Civico alla nuova Pinacoteca Nazio- 
nale di quella città; in quella pisana, N. 20 del Museo Civico di 
Pisa; e nella fiorentina, N. 432 dell’Accademia di Firenze ?2. Lo si 
può seguire attraverso il secolo in altri Crocifissi, come in quello 
di Santa Chiara in Assisi; del Fogg Art Museum di Cambridge; 
e della Pinacoteca di San Gimignano ?3. Nella scena della Croci- 
fissione, si trova poco dopo il 1255 in un dittico lucchese prove- 
niente da Santa Chiara a Lucca, ora nell'Accademia fiorentina 
(Nn. 8575-6), del così detto Maestro del Crocifisso delle Oblate. 
E da notare che l’aggruppamento di Liverpool riproduce quello 
lucchese in ogni suo particolare 24, il che dimostra forse un’ in- 
fluenza lucchese nella regione emiliano-romagnola; e ciò non 
dovrebbe sorprendere, visto che un ciclo importante di affreschi 
fu eseguito in Bologna stessa circa il 1260 da un artista berlin- 
ghieresco, molto probabilmente Marco di Berlinghiero 25. 

Dei dipinti superstiti del Maestro di Forlì, la più strana è la 
« Crocifissione » a Forlì. L’altezza enorme della Croce si ritrova, 
che io sappia, solo in un altro caso, anch’esso probabilmente uno 
sportello di tabernacolo, lavoro senese della seconda metà del 
Trecento, nella Pinacoteca di Siena (N. 68) 26. La Croce di legno 
vivo, quantunque sia un motivo vecchio, è rara nella pittura 
del Trecento all’ infuori della regione emiliano-romagnola ?7. In 
questa regione le sole braccia di legno vivo ritornano quasi costan- 
temente nell'opera di Simone dei Crocifissi, e tutta la Croce è 
viva in molti dipinti della metà del secolo, per esempio nei se- 
guenti: Bologna, Pinacoteca, Nn. 160 e 161 (Jacopo da Bologna); 
Monaco, Pinakothek, N. 980, dove anche la Croce è di altezza 
anormale; Galleria d’ Urbino, un’ala di dittico, e due tavole nella 
Pinacoteca Vaticana 8. Di uguale importanza come indice della 


21 Vedi G. MILLET. Recherches sur l’ iconographie de l Evangile, ecc., Parigi, 
I9IO, pp. 441 Sgg. pe: tI) 4 x 

22 E. S. VAVALÀ. La Croce dipinta italiana, ecc., Verona, 1929, Figg. I14, 
II5, 100. 
o Ibid., Figg., 407, 496 (come nella Collezione d’Hendecourt, Londra), 481 a. 
Ibid., Fig. 458. I 
5 E. B. GARRISON, A Berlinghieresque Fresco, ecc., op. cit. 

26 Fotografia Lombardi, 3071. 

27 Cfr. C. L. HilnBureH, A Medieval Bronze Pectoral Cross, « Art Bulletin», 
XIV, 1932, pp. 79-102. ti 

28 E. MAUCERI, La Regia Pinacoteca di Bologna, Roma, 1935, Tav. I e Fig. 
p. 20; R. VAN MARLE, Development of the Italian Schools of Painting, IV, l’Aja, 
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provenienza è la posizione esacerbata del Cristo sulla Croce. Tale 
motivo è perfettamente in armonia con lo spirito generale roma- 
gnolo, il quale era così spesso propenso all’esagerazione emozionale. 
Lo ritroviamo appunto in una tavola che il Salmi giustamente 
attribuisce alla Romagna: un’ala di dittico ora nella Galleria 
Nazionale di Washington (N. 198) ?9. Il Salmi mette questa tavola 


Fig. 11 — MAESTRO DI Fortì, ca. 1325 - Madonna col Bambino. 
(Ubicazione sconosciuta) 


più specificamente in relazione con l’opera di Giovanni Baronzio, 
e, senza discutere qui la giustezza di quest’attribuzione, possiamo 
servirci delle date di quest’artista, dal 1345 al 1363, come punti 
di rapporto per la datazione degli sportelli di Forlì. Un’altra indi- 
cazione ci è fornita dal motivo di Maria e Giovanni seduti in atteg- 
giamento simmetrico ai piedi della Croce. Questo motivo si trova 


1924, Figg. 140, 142, tavola di fronte a p. 294, Fig. 148. La Croce di legno vivo 
sì trova anche nel dossale veneziano del Kaiser-Friedrich-Museum (N. 1167) di 
cui abbiamo già parlato. 

29 M. SALMI, La Mostra Giottésca, « Emporium», LXXXVI, 1937, p. 363. 
L’Offner ed altri l’hanno denominata toscana (Vedi Mostra Giottesca, Catalogo, 
Firenze, 1943, p. 588, N. 190). ; 
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già accennato negli affreschi di Santa Maria in Vescovio, collo- 
cabili tra la fine del Duecento e il principio del Trecento, dove 
però il solo Giovanni è ritratto in questo atteggiamento. Uno dei 
primi esempi con le due figure sedute si trova in un tabernacolo Dad- 
desco, datato 1334, al Fogg Art Museum di Cambridge 3°. È proba- 
bile che questo motivo non si sia diffuso in altre regioni prima 
della sua comparsa in Toscana, e per conseguenza che la nostra 
tavola non sia ad ogni modo anteriore al terzo decennio del XIV 
secolo. 

La tavola della « Dormizione », il punto culminante dell’opera 
del Maestro di Forlì, è di una maturità così ricca che sembra 
già presagire il Quattrocento. L'equilibrio bilaterale, il vuoto 
drammatico tra i due gruppi degli Apostoli, la varietà dei loro 
atteggiamenti, il ritmo verticale dei ceri accesi, la finezza del 
disegno e del modellato, tutto ciò fa di quest'opera un piccolo 
capolavoro. Nessun’ altra « Dormizione » si avvicina a questa 
per eleganza. Qui, al contrario delle altre rappresentazioni primi- 
tive del soggetto, generalmente bizantineggianti, l'enfasi non 
posa sul momento della morte, ma sulla traslazione nella Valle 
di Giosafat. Pietro e Paolo hanno già afferrato i manici della 
bara e Cristo non è più dietro ad essa, ma è già asceso con l’anima 
della Madre. Di fatto, la scena non rappresenta la « Dormizione », 
ma il Funerale della Vergine. Ben inteso deriva in ultima analisi 
da una delle narrazioni apocrife, probabilmente da uno dei testi 
latini, perchè soltanto in questi ultimi si ritrova la maggior parte 
dei dettagli riprodotti dall’artista 31. Molti si leggono nella « Leg- 
genda aurea» di Jacopo da Varagine, ma può darsi che un 
racconto contemporaneo ancor più elaborato li abbia ispirati, 
perchè i ceri non appaiono nè nei testi più antichi, nè in Jacopo. 
Però, è possibile che fossero ispirati dagli usi funerari dell’epoca. 
Ad ogni modo, nei testi latini, gli Apostoli vedono l’anima di 
Maria di tal candore che veruna lingua di mortale lo potrebbe espra- 
mere; Pietro dice a Giovanni, tu dovresti sostenere questa palma 
di luce... ed i0 porterò il corpo colla bara, e questi altri Apostoli, 
nostri confratelli, andranno in giro attorno al corpo ringraziando 
Iddio; Paolo risponde: io che sono il minimo degli Apostoli.... 
lo sorreggerò con te. Ed allora Pietro e Paolo alzarono la bara. Pietro 
alza la testa, ed in ultimo anche il corpo splende di gran chiarore. 
Il nostro artista ha seguito questi dettagli abbastanza da vicino. 
L'anima nelle braccia del Cristo è vestita tutta di bianco, come 
bianche ne sono anche le carni; Pietro regge la bara alla testa della 


3° VAN MARLE, Development, etc., op. cit., III, Fig. 362. 
31 Cfr. M. R. JAMES, The Apocryphal New Testament, Oxford, 1924, pp. 209, Sg g 
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Madonna, Paolo ai piedi, mentre Giovanni tiene in mano la palma ed 
il viso di Maria, fra gli Apostoli, è di una bianchezza sorprendente. 

Credo opportuno a questo punto riassumere le prove finora 
esposte. La presenza di due tavole a Forlì, i colori cupi, la for- 
mula della Flagellazione, della Deposizione, della Madonna col 
Bambino a Leningrado, l'architettura a Liverpool, il legno vivo 
della Croce in Forlì e la posizione del Cristo sulla Croce indicano 
una località romagnola. L’ impostazione delle figure in uno spazio 
unitario, soprattutto a Roma e a Forlì, la colonna adoperata 
come palo di fustigazione, la formula della Deposizione, la pro- 
spettiva di Liverpool e l’altezza delle Croci di Liverpool e di 
Forlì, la posizione del Cristo sulla Croce, in quest’ultima città, 
la Madonna e San Giovanni seduti ai piedi della Croce e la ma- 
turità della formula della Dormizione, sono tutte prove della 
datazione nel Trecento. 

Inoltre questi dettagli forniscono altrettanti punti di appoggio 
per distribuire i dipinti nella attività del Maestro di Forlì. Al- 
meno due indicazioni danno le tavole di Roma e di New York 
come opere giovanili: la loro iconografia è sotto molti rispetti ap- 
parentata al Duecento, come abbiamo visto, e ne è indice la sem- 
plicità primitivo dell’architettura e del paesaggio in confronto con 
quelli delle tavole di Leningrado e di Liverpool. Basta paragonare 
le roccie bizantine angolari del « Seppellimento » con le colline 
naturalmente delineate del « Getsemani » di Leningrado, il padi- 
glione fusiforme e contorto della « Flagellazione » con gli edifici 
solidamente costruiti di Liverpool. Dall'altra parte, la posizione 
del Cristo nella « Crocifissione » di Liverpool è più primitiva di 
quella di Forlì e deve perciò precederla. La « Dormizione » infine, 
l’equilibrata organicità della composizione, mostra chiaramente 
di appartenere alla piena maturità del pittore. 

Quest’ordine iconografico è avvalorato da uno sviluppo suc- 
cessivo della tavolozza del Maestro: le tavole di New York e di 
Roma appartengono agli inizi della sua carriera, la « Dormizione » 
alla sua maturità. In quelle sono adoperate esclusivamente le 
tinte verdi e marroni più cupe e dense, mentre in questa sono 
quasi scomparse, rimanendo soltanto come ricordi nella piccola 
Madonna dell’Annunciazione in uno dei pennacchi (veste verde 
scuro, manto azzurro cupo), e nel Cristo (manto marrone giallo- 
gnolo rossastro). Quantunque la tonalità più giovanile domini 
ancora nelle tavole di Liverpool (Giovanni, rosso cupo; centurione 
e soldati, scarlatto e verde oliva), tinte chiare di grigio e di 
rosa appaiono negli edifici e nella Vergine. Gli sportelli di Forlì 
presentano qualche difficoltà; infatti, quantunque tutti i colori 
appartengano all’epoca più giovanile e le aureole siano del tutto 
bizantine, come nel Duecento, sembra però necessario assegnare 
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l’ iconografia assai evoluta del Cristo ad un’epoca più tarda della 
versione di Liverpool. Ma non dobbiamo cercare una progressione 
troppo rigida. Possiamo dunque suggerire come date approssi- 
mative: per le tavole di New York e di Roma, tra il 1300 e il 1323; 
per le tavole di Liverpool e di Leningrado attorno al 1325; per 
gli sportelli di Forlì tra il 1325 e il 1350, e per la « Dormizione », 
poco dopo il 1350 32. 

In conclusione, si può tentare un riassunto della posizione sto- 
rica di questo piccolo Maestro. In genere la pittura del Trecento a 
Rimini è da molto tempo nota e studiata. E, negli anni recenti, 
sono usciti studi più complessivi sulla Romagna, notevolmente 
per opera del Coletti e del Servolini, i quali hanno fatto cono- 
scere un numero considerevole di tavole e di affreschi sparsi in 
centri minori. Quasi senza eccezione, la pittura della regione, 
sin dal principio del secolo, dimostra una saturazione del nuovo 
naturalismo che irradiò dalla Roma del Cavallini e dalla Firenze 
di Giotto. Con questa corrente artistica il Maestro di Forlì ha 
stilisticamente poco in comune, perchè, sebbene toccato dal 
soffio del nuovo naturalismo, egli non cambiò tuttavia in modo 
essenziale il carattere duecentesco del suo stile. È per questa ra- 
gione che la sua opera è stata considerata da taluni anteriore 
al nucleo cavallinesco-giottesco ed è stata attribuita al Duecento, 
o chiamata pre-giottesca. Nondimeno, come abbiamo dimostrato, 
essa appartiene bene al Trecento. E, infatti, un post-giottesco 
ritardatario. 

Egli appare soltanto pittore di piccole tavole destinate alla 
devozione privata. La sua tecnica minuziosa lo mostra pervaso 
dallo spirito del miniatore. Ma che egli stesso sia stato miniatore, 
di questo in verità non abbiamo prova alcuna. È versatissimo nella 
composizione, e, anche quando dipinge una scena tradizionale, 
mostra grande maestria nel perfezionare il modello c nell’aumen- 
tarne la drammaticità. Nondimeno, mantiene una chiarezza ed 
un'economia di mezzi che ricordano il Duecento bizantino; sì 
astiene dall’ ingombrare la scena con folle superflue, difetto in- 
veterato, questo, di tanti trecentisti. Molti, anzi, dei suoi temi, 
sembrano completamente di sua invenzione e non poco del suo 
merito di artista dipende da questa sua originalità. Tuttavia, e 
nonostante questo, egli in tutto si manifesta romagnolo. 


E. B. GARRISON. 


3* Quest’articolo era già scritto quando la mia attenzione fu richiamata dalla 
fotografia di una « Madonna con Bambino» a mezza figura, già sul mercato di 
Roma e di cui non si conosce l’attuale ubicazione. Per amore di completezza 
ne ho aggiunto una riproduzione (fig. 11). Questa Madonna, sebbene ridipinta, 
è chiaramente opera del nostro Maestro di Forlì e fu eseguita, con molta pro- 
babilità, nello stesso periodo in cui fu eseguita la tavola di Leningrado, cioè in- 
torno al 1325. 


Osservazioni sul Duomo di Mantova. 


Le vicende architettoniche dell’antica cattedrale di S. Pietro 
in Mantova appaiono, dalle poche opere che se ne sono inciden- 
talmente occupate, monografie o guide cittadine e storie eccle- 
siastiche, quanto mai confuse. 

Si ha notizia di una ricostruzione avvenuta nel 200, di altra 
in forme gotiche alla fine del 300, di un incendio avvenuto alla 
metà del 500, al quale seguì la ricostruzione dell’ interno per 
opera di Giulio Romano, infine di alcuni rifacimenti della facciata 
avvenuti in epoche diverse. 

Alcune di queste notizie risultano però, ad un attento esame, 
infondate. 

Il periodo più oscuro è quello che riguarda i primi secoli di 
vita della cattedrale e cioè la costruzione romanica di cui perfino 
si perdette il ricordo, oscurato, penso, dalla molta fama di cui 
godettero i successivi interventi di artisti notevoli e dalla man- 
canza di documenti e di ricordi figurativi o descrittivi. 

Pure di questa cattedrale romanica ci è dato di ricostruire 
le dimensioni e l’aspetto parziale della facciata e dell’ interno. 
Intanto non è difficile provare che tale costruzione si conservò 
fino alla metà del 500 e cioè fino all’ intervento di Giulio Romano 
e che la tradizione di una ricostruzione gotica della chiesa alla 
fine del 300, opinione quasi universalmente accettata 1, deve 
ritenersi errata. 


I Cfr. G. B. INTRA, Nuova guida illustrata di Mantova e de’ suoi dintorni. 
Mantova 1896, p. 75: «La Chiesa gotica del 1401 » « Giulio.... abbandonato lo 
stile ogivale.... ». — V. MATTEUCCI, Le chiese artistiche del Mantovano. Mantova 
1002, p. 66 « Nel 1395 (in questo almeno gli storici si trovano in commovente 
accordo) la chiesa fu ricostruita con merli e punte alla tedesca ». — M. PESCASIO, 
Guida di Mantova. Mantova 1905, p. 49 «Il Duomo fu ricostritito nel 1399 dall’ar- 
chitetto scultore Giacomello da Venezia ». — S. DAVARI, Notizie storico topogra- 
fiche della città di Mantova. Mantova 1903, « S. Pietro fu rifabbricato tra il 1399 
e il 14or.... dall’architetto scultore Maestro Pietro Paolo». — A. RESTORI, Man- 
tova e dintorri. Mantova 1937, p. 161 «la facciata di gotica architettura come 
era la chiesa» ecc. ecc. Non mancò nemmeno qualche granchio di ubicazione 
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Osserviamo infatti come alcune righe di un’ inedita storia dei 
Gonzaga ® descrivano incidentalmente, e sono le sole, l’ interno 
della chiesa prima della ricostruzione di Giulio Romano: // coro 
era tanto largo quanto era larga la nave di mezzo dove stavano i 
preti nei loro sedili a cantare e di là si andava alla cappella del- 
l’altar maggiore. Dall’uno e dall'altro lato di detto coro v'era una 
cappella col suo altare e da quella ch'era a mano destra s'andava 
sopra il campanile e nella canonica dall'altra, e dall'altra ch'era 
dalla mano sinistra s' andava in sagrestia. Lo spazio dove era detto 
coro e l’altar maggiore con dette due cappelle era levato 1n alto sulle 
volte con picciole colonne di marmo, al quale coro e cappelle si saliva 
su per tre scale di marmo di 13 scalini delle quali una era nel mezzo 
per cui si saliva al detto coro e le altre erano dalle parti per dove 
st ascendeva a dette cappelle. 

Il coro era dunque rialzato sulla cripta per mezzo di colonne, 
secondo lo schema romanico. 

Ancora dice il manoscritto che nell’ incendio avvenuto nel 1445 
solo il pronto intervento dei chierici potè impedire danni maggiori 
specie alla nave di mezzo dove era la soffitta di assi3. E anche que- 
sto del soffitto in legname è elemento più comune alle chiese 
romaniche che a quelle gotiche. 

Infine, circa questo tempo, prima ancora che l’ incendio di- 
struggesse l’ interno della chiesa, si parlava della necessità di 
riedificarla perchè troppo vecchia 4, cosa non giustificabile se si 
fosse trattato di una costruzione dell’ inizio del 400. 

Del resto i documenti riportati da P. Torelli 5 circa i lavori 
eseguiti dai Delle Masegne tra gli ultimi del 300 e i primi del 400, 
non parlano che di lavori alla facciata. Alla facciata deve dunque 
limitarsi l’opera loro, mentre si può ritenere che l’ interno del- 
l'antica cattedrale romanica si sia conservato fino alla metà del 500. 
Questo ci permette di determinarne con sufficente sicurezza le 
dimensioni, poichè in larghezza Giulio Romano non alterò le 
misure esistenti e in lunghezza l’ interno precedente giungeva 
all'altezza dell’attuale coro, per costruire il quale si dovette ab- 


4 


in chi ritenne la cappella dell’ Incoronata « unico avanzo della cattedrale antica » 
(G. CabpIoLI, Descrizione delle pitture, sculture ed architetture che si osservano 
nella città di Mantova e nei suoi contorni. Mantova 1763, p. 15) che invece sorgeva 
al posto stesso di quella attuale. 

% Dell’origine e genealogia, dell’ illustrissima casa de’ signori di Gonzaga 
scritta da Giacomo Daini notaio in latino e tradotta da Ippolito Castello, giuriscon- 
sulto în Italiano. È scritta dopo il 1567 — ms. in archivio p. 206 recto. 

SIGARDAINIAO ar i 7 

4 J. DONESMONDI, Historia ecclesiastica di Mantova all'anno 1544. Mantova 1613. 

5 P. ToRELLI, Jacobello e Pietro Paolo Delle Masegne a Maniova —=jn « Rassegna 
d’arte », 1913. 
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battere una chiesetta che si addossava all’esterno della vecchia 
costruzione. 

Dell’aspetto interno di tale chiesa può darci un’ idea la descri- 
zione citata. Chiesa di ampie dimensioni a tre navate con pre- 
sbiterio, coro e cappelle laterali rialzati, cui si accedeva per tre 


si 
24 


Fig. 1 — DomENIcoO MoRoNE - La cacciata dei Bonacolsi (particolare) 


(Mantova, Palazzo Ducale) 


scale di marmo. In vista la cripta a volticelle sorrette da colonne, 
il soffitto della navata centrale, come si è detto, in legname. 
Dell’aspetto esterno ci resta una parziale riproduzione e un 
frammento di descrizione. 
Osserviamo il quadro dipinto nel 1434 da Domenico Morone 
(fig. 1) che ritrae con minuziosa esattezza la bella facciata gotica. 
È facile notarvi come l’opera dei Delle Masegne abbia rispettato . 
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la parte inferiore della facciata, in cui vediamo ancora conservati 
alcuni elementi romanici come il bel portale a tutto sesto or- 
nato da sculture negli sguanci e il protiro. 

Del protiro non ci appare la base contro cui si accalca la folla, 
ma si trattava del consueto tipo romanico sostenuto da leoni 
stilofori come apprendiamo da altro frammento di descrizione 
posteriore £. 

Anche Mantova dunque, come le città che l’attorniano: Mo- 
dena, Parma, Ferrara, Verona, ebbe la sua vasta e bella catte- 
drale romanica. Fu probabilmente l’unica costruzione notevole 
di questo periodo nella piccola città di assai scarse pretese arti 
stiche e in cui anche i più modesti problemi dell’edilizia si pre- 
sentavano ardui per la natura del suolo e del luogo. 

Monumento di fede dunque che dal centro e nel luogo più 
alto della vecchia città doveva dominarla tutta ed esserne il cuore. 
Ora non ci resta che il campanile probabilmente anteriore alla 
costruzione duecentesca, e piantato su una base a sua volta pre- 
cedente. 

Tra gli ultimi anni del 300 e i primi del 400, i Delle Masegne 
edificarono la bella facciata gotica che fu rivestita di marmi, 
traforata da finestroni e da occhi, arricchita dal baldacchino sor- 
montante il protiro e da un legg giadro coronamento mistilineo 
con edicolette e statue, il più antico coronamento del genere che si 
conosca. Al vertice della facciata un alto, fantasioso pinnacolo 
metteva una nota di verticalismo e di pittoricismo, ma, illogico e 
instabile dal punto di vista costruttivo, tradiva il temperamento 
prevalentemente di scultori dei Delle Masegne anche nelle prove 
architettoniche. Comunque si trattava di architettura notevolis- 
sima, la cui importanza anche nel tempo, l’ ispirazione e 1’ influsso 
vennero già studiati 7 

Si deve probabilmente alla gran fama di questa facciata e 
alla permanenza del fianco ud che ancora sussiste (v. fig. 2), 
la tradizione già notata, e notata dallo stesso Rambaldi 8 di una 
ricostruzione gotica non più sostenibile. 

Resta poi il problema del fianco gotico che corrisponde ad un 
allargamento laterale delle primitive dimensioni della chiesa, 
probabilmente mediante una corsia di cappelle, che portò anche 


6 A. RIDOLFI, Continuazione del fioretto delle cronache di Mantova raccolto da 
Stefano Gionta. Mantova 1844. Cfr. la nota 16. 

7 P. L. RAMBALDI, Nuovi appunti sui maestri Jacobello e Pietro Paolo da 
Venezia —in « Venezia », studi d’arte e storia a cura della direzione del civico 
co Correr. Milano 1930, p. 63. 

8 P. L. RAMBALDI, 0). cit., nota come gli scrittori eruditi fino al Davari 
parlano di una rifabbrica della chiesa in forme gotiche. Si possono citarne, come 
si è fatto, anche di posteriori a lui. 
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ad un sensibile sviluppo in larghezza del prospetto. Allargamento 
forzato ancor visibile oggi nel raccordo laterale e visibilissimo 
nell'antica facciata che ci appare nella riproduzione del Morone, 
candida di marmi nella parte centrale e leggermente in aggetto 
sulle ali più basse e in laterizio simili allo stile del fianco. 

Il Rambaldi pensò che tale allargamento preceda l’opera dei 
Delle Masegne e che essi pensassero anzi di sottolinearlo netta- 
mente e di restringere il campo della facciata per guadagnare 
« migliore proporzione fra altezza e larghezza » 9. 

Alcune considerazioni si potrebbero però fare anche in favore 


NU 


a Esterno del Duomo di Mantova. 


di un’altra ipotesi: che cioè l’allargamento sia posteriore ai lavori 
dei Delle Masegne. ce 

Sembra strano infatti che l’idea di una larga composizione 
che includesse l’ intera facciata abbia costituito pei maestri vene- 
ziani, che del resto avevano nella facciata della loro stessa catte- 
drale lo splendido esempio di una larga eppur perfetta composi- 
zione, un tale ostacolo da dover ricorrere all’espediente di rive- 
stire la sola parte centrale, lasciando fuori della composizione 
d’assieme le due ali in laterizio. 

C'è poi, pur tra i caratteri lombardi del fianco, un. elemento 
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veneto, l’ inflessione di una delle cuspidi che sormonta una porti- 
cina laterale, elemento più spiegabile dopo che prima dei lavori 
dei maestri veneti. 

Si potrebbe perciò anche pensare che maestri e tagliapietre 
che lavoravano alle loro dipendenze e che continuarono a lavo- 
rare attorno al duomo fino al 1403 quando già l’opera dei Pier 
Paolo era cessata da alcuni anni, provvedessero all'allargamento 
laterale cercando come potevano di raccordarlo e intonarlo alla 


laeciata 
Hole 


Nel 1445 arse parzialmente l’ interno della vecchia chiesa, e 
fu dato a Giulio Romano l’ incarico di ricostruirla. Gli furono però 
posti dei limiti: rispettare i muri esterni, la torre campanaria, 
l’antico episcopio e la cappella del Sacramento, la cui costruzione 
era già stata iniziata. Solo in lunghezza gli fu dato di espandersi 
abbattendo l’antica chiesetta di S. Agata. Pure con questi limiti 
egli conseguì un effetto grandioso. Progettò un interno a cinque 
navate ricavando le nuove due dall’allargamento laterale. I co- 
lonnati dovevano ripetersi nel transetto e girare attorno al coro. 
Così lo spazio non troppo ampio era moltiplicato dal gioco degli 
archi e delle colonne. 

Ma, dopo la sua morte, i continuatori, il Coo prima e poi il 
Bertani, pare per mancanza di mezzi, diminuirono le proporzioni 
del transetto e del coro troncando l'ampio respiro delle cinque 
navate. Ai continuatori e ai limiti posti si deve dunque in parte 
il non raggiunto effetto d’ insieme anche se vi sono parti notevoli 
e belle osservate separatamente ‘°, 

La facciata dell'antica cattedrale romanica, pur trasformata 
quasi completamente dai maestri veneti, ebbe vita più lunga che 
non l’ interno, fu cioè conservata fino alla metà del 700 quando 
venne abbattuta perchè semicrollante e sostituita con l’attuale 
decoroso rivestimento di un complesso già di per sè slegato (fig. 2). 

Anche la storia delle vicende architettoniche della facciata è 
resa oscura dalla tradizione di una ricostruzione che non è dif- 
ficile provare infondata e fantastica, anche se fu fino ai nostri 
giorni ritenuta per certa. 

L'origine di tale tradizione va ricercata in una notizia del 
Vasari interpretata oltre la lettera. A proposito della vita di Ge- 
rolamo Genga da Urbino " dice il Vasari: Il Cardinale di Mantova... 
volendo fare una facciata bella al detto duomo, gliene fece fare un 


10 A. VENTURI, Storia dell’Avte. Milano: 1908, vol. XI, parte I, p. 3006 ss. 
_ G. VASARI, /.e vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed architettori. Firenze 1542. 
Edizione critica di G. Milanesi. Firenze oo ONLAVIE 05 eps 
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modello che da lui ju condotto di tal maniera che si può dire avanzasse 
tutte le architetture del suo tempo, perciocchè si vede in quello grandezza, 
proporzione, grazia e composizione bellissimi. 

Esiste anche una lettera scritta da Mantova il 16 febbraio 1548 
dal Cardinale Ercole Gonzaga alla duchessa di Urbino sua so- 
rella 1? per accompagnare il Genga che ritornava a casa dopo aver 
finito il modello della cattedrale di Mantova. Del resto il Vasari 
e la lettera non parlano che di un modello che potè anche essere 
fatto, ma non eseguito e ne fissano la data tra il 1548 e il 1551, 
ma ciò autorizzò i lettori a parlare di una facciata del Genga per 
il duomo di Mantova e la cosa diventò tradizionale. L’accettò il 
Milizia parafrasando nella lode le parole del Vasari 13: Girolamo 
Genga eresse la facciata del duomo di Mantova di una proporzione, 
grazia e composizione si bella che si stima uno dei pezzi di architet- 
tura più felicemente condotti. 

E l’accettarono più o. meno tutti gli scrittori mantovani, 
così il Bettinelli, il Gionta, il D'Arco, l’ Intra, l’ Orioli fino allo 
stesso Venturi 14. 

Ai pochi che però voltero vedere più a fondo si presentò il pro- 
blema di collocare nel tempo questa famosa facciata. L'errore più 
grossolano fu quello di attribuire al Genga l’antica facciata gotica 
facendo vivere questo artista del 500 un buon secolo prima del 
vero !5. Pure l'errore è spiegabile. Si appiccicava questo nome al- 
l’unica facciata di cui restasse memoria storica prima dell’attuale. 

Il D'Arco, più coscienzioso, notando che il Genga morì nel 1551, 
pensò di datarla circa questo anno e pensò ad una facciata poste- 
riore a quella gotica e costruita nel 500 poco prima che Giulio 
Romano rifacesse l’ interno. Egli pensa anzi che neppure gli si 
parlasse di ricostruire la facciata perchè poco prima ricostruita dal 
Genga e tenuta in gran pregio ‘6. 

Ma si può notare che in uno dei fasti gonzagheschi del Tinto- 
retto circa il 1580, appare ancora a fare da sfondo a un episodio 
di storia gonzaghesca la facciata gotica. 


12 G. VASARI, op. cit., p. id. Nota del Milanesi. 

13 F. MILIZIA, Memorie ih architetti antichi e moderni. Bassano 1785, tomo 1, 
P. 177: , } 

14 S. BETTINELLI, Delle lettere e delle arti mantovane. Mantova 1774.— C. D'ARCO, 
Delle arti e degli artefici di Mantova. Mantova 1857. — S. GIONTA, /) fioretto delle 
cronache di Mantova (raccolto da Stefano Gionta) a cura di A. Mainardi. Man- 
tova 1844. — G. InTRA, Nuova guida illustrata di Mantova e dei dintorni. Man- 
TOVaRnIsoo, — IP. ORIOLI, Il pensiero religioso, civile, artistico, ovvero vemini- 
scenze, arte ed iscrizioni del duomo di Mantova. Mantova 1896. —- A. VENTURI, 


Storia dell’arte Italiana. Milano 1908. L'architettura del 500, vol. II, p. 880. 
IS P. ORIOLI, od. cit., n. 24. « Tale è il duomo con la facciata svelta ed ‘elegante 
del Genga come è da vedersi nella famosa carta del Moroni ». 
10: DAR, 00) sv, vol. I p: 32° 
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Bisognerebbe almeno supporre che la facciata del Genga fosse 
stata eretta dopo il 1580 quando egli era già morto da 30 anni. 
Ma anche pensando che fosse eretta dopo la sua morte su suo 
modello, come ammettere che di questa ricostruzione della fine 
del 500 non parlino né un documento, nè una cronaca, non resti 
un disegno, come ammettere che dopo poco più di un secolo fosse 
abbattuta come vecchia e crollante ? Inflne come conciliare la 
facciata del Genga di cui parla il Ridolfi con la descrizione che in- 
genuamente ne fa 17 avanti la facciata si disfece il poggio sopra 
la porta maggiore sostenuta da colonne portate dai due leoni di marmo 

er essere vuinoso e cadente.... aveva resistito 168 anni essendo 
stato fatto da Girolamo Genga l’anno 1550 circa dopo fatto l’ interno 
del tempio da Giulio Romano. Come si vede si tratta ancora del 
protiro romanico e cioè dell’antica facciata benchè la si attribuisca 
al Genga. 

Tra i moderni, il Matteucci 18 ancora cita la tradizione e ne 
scarica sul D’Arco la responsabilità; il Venturi, come si è detto, 
l'accetta. Gli altri, non potendo provarla, non ne fanno più 
cenno. 


tatoo 


Resterebbe ancora da dire di due cappelle, quasi due tempietti 
staccati e isolati dalle vicende della chiesa benchè ad essa colle- 
gati, la cappella dell’ Incoronata e quella del SS. Sacramento. 

La prima ‘19 venne eseguita sulla seconda metà del 400 da Luca 
Fancelli su un disegno posseduto dai Marchesi e tenuto da essi 
in gran conto. Per l’esistenza di questo disegno, la data e gli stessi 
caratteri di stile, l'attribuzione della tradizione all’Alberti non 
ripugna. La concezione albertiana è però svisata dalla differente 
sensibilità dell’esecutore, in cui sembra affiorare per quest’opera 
un ricordo della sua prima educazione brunelleschiana. Così le 
forme sono allungate e fatte esili e la struttura è sottolineata e 
impoverita dai modesti motivi di cotto cari al Fancelli. La cappella 
venne anche molto, e forse troppo, restaurata in periodo neoclas- 
sico. In tale epoca vennero aperte alcune luci nella calotta che 
l’Alberti aveva voluto cieca, vennero praticati alcuni rialzamenti, 
le pareti ne trassero un’antipatica quando lodatissima lisciatura 
e stucco, e i listelli di cotto lucenti dorature; resta comunque 
una nobilissima opera. 


IN A. RIDOLFI, op. cit., all'anno 1759. 
18 V. MATTEUCCI, op. cit. 
19 A. VENTURI, 0?. cit., vol. VIII, parte I, p. 224. 
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La cappella del SS. Sacramento 2° che esisteva già alla fine 
del 400 ebbe poi nel 1652 per opera del Moscatelli la forma otta- 
gona riccamente adorna di stucchi che ancora le conosciamo. 
L'ornato subì però alterazioni in periodo neoclassico per opera 
dell’architetto Pozzo che ne curò il restauro. 


ANTONIETTA GUERCI-CANNÉS. 


| SORAMENTURIMI0pa et vol SCIrparte I p. 311. 


Un codice illustrato dal Maestro di S. Miniato. 


Nell'autunno scorso, Lord Crawford prima e poi Sir Kenneth 
Clark, mi parlarono di una serie di pagine miniate che il diret- 
tore del Gabinetto delle Stampe al Museo Britannico, sig. Popham, 
aveva scoperte in un manoscritto là giacente e che sembravano 
attribuibili a Benozzo Gozzoli. Alla mia richiesta il sig. Popham, 
ottenuto il permesso dai fiduciari del Museo Britannico, ebbe la 
cortesia d’ inviarmi una scelta di fotografie tratte dalle 24 pagine 
miniate. 

Mentre esprimo la mia gratitudine al sig. Popham e ai fidu- 
ciari del Museo Britannico, sono lieto di poter offrire riprodotte 
ai lettori della Rivista d'Arte, cinque di queste fotografie, al tempo 
stesso cercando di scoprire chi possa essere stato il miniaturista. 

Da quanto il sig. Popham mi scrive, risulta che il manoscritto 
(Harleian n.0 1340) tratta delle profezie dell'abate Giovacchino 
da Fiore e che iconograficamente le illustrazioni « sono conformi 
allo schema di molte altre illustrazioni delle stesse profezie ». 

Spiegare il contenuto simbolico e allegorico delle miniature 
non è il mio compito e sono lieto di poterlo lasciare ad un filologo. 
Del resto, anche se sapessi interpretarlo minuziosamente, credo 
me ne asterrei: non servirebbe nè a farci apprezzare di più le 
qualità artistiche delle pitture, nè ad aumentare la loro piacevo- 
lezza, dovuta forse in gran parte all’attrattiva che la misteriosa 
assurdità delle rappresentazioni esercita sull’eterno fanciullesco 
in ognuno di noi. Per parte mia, posso considerare queste pagine 
solo come studioso della forma e dello stile, tralasciando il colore, 
che non ho veduto. 

Comincio col farne la descrizione: 

Figura 1): Papa Giovanni XVII (A. D. 1003) ritto in piedi, 
visto di fronte, regge una chiave nella sinistra e una specie di 
flagello nella destra. L’elsa di una spada sembra gli chiuda la 
bocca, mentre la punta poggia sulla schiena di un Agnus Dei. 
Accanto al papa un demone alato con torso nudo, coda di pesce 
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e mitra vescovile in testa, stende le braccia verso l’Agnus Der, 
il quale sembra girare la testa per guardarlo. Sopra la chiave posa 
una colomba. 

Figura 2): Papa Clemente IV (A. D. 1265-1268) su un cavallo 
riccamente bardato e con un falco sul pugno, cavalca verso si- 
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MAESTRO DI S. MINIATO - Papa Giovanni XVII (Pag. miniata). 
(Londra, Museo Britannico, Gabinetto delle Stampe) 


Fig. 1 


nistra. Nello sfondo un bosco e a destra una chiesa. Sotto il 
portale una giovane in atto di preghiera. 

Fig. 3): Papa Martino IV (A. D. 1281-1285) di profilo verso 
sinistra conficca la punta di una lancia in un’aquila stesa a terra. 
La punta della lancia è a forma di fior d’alisi e non è escluso che 
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simboleggi la parte presa dal papa in favore degli Angiò contro 
gli Svevi. 

Figura 4): Papa Onorio IV (A. D. 1285-1287) regge la solita 
chiave gigantesca nella destra e sembra fare un gesto di mera- 
viglia con la sinistra alla vista di una agile ragazzo che brandisce 
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Fig. 2 — MaEstRO DI S. MinIATO - Papa Clemente IV (Pag. minata). 
I (Londra, Museo Britannico, Gabinetto delie Stampe) 


una clava; ai suoi piedi giace la testa recisa di un giovane riccio- 
luto. 

Figura 5): Papa Urbano V (A. D. 1362-1370) seduto davanti 
a una nicchia quattrocentesa, regge anche lui la chiave nella si- 
nistra e una specie di flagello nella destra. Un angelo ritto accanto 
a lui sembra toccargli una spalla. Ai suoi piedi passeggia un pavone. 
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A prima vista queste piccole pitture ricordano senz'altro Be- 
nozzo, gli sono vicine e non sembrano indegne di lui. Nessun 
dettaglio nel costume o nello stile ci farebbero esitare nell’attri- 
buzione. L'ultimo dei papi rappresentato nel manoscritto è Euge- 
nio IV, morto nel 1447, quando Gozzoli aveva 27 anni e lavorava 
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Fig. 3 — MaEstRo DI S. Miniato - Papa Martino IV (Pag. miniata). 


(Londra, Museo Britannico, Gabinetto delle Stampe) 


proprio nello stile di queste pagine. Le due teste giovanili, quella 
dell'angelo (fig. 5) e quella della giovane donna (fig. 2), le ritro- 
viamo facilmente nel piccolo abbozzo per pala d'altare già della 
collezione Cook e nel Ratto di Elena, ora ambedue alla Galleria 


Nazionale di Londra e per unarime consenso ormai attribuiti a 
Benozzo. 
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Anche le pieghe delle vesti e i drappeggi ricordano Benozzo 
— ma forse non abbastanza. Forse proprio le pieghe tradiscono 
un'altra mano, una mano un poco inferiore. Sono più parallele, 
più solcate, tendono a formare angoli più acuti che non in Benozzo. 
Una volta messi in sospetto, anche i profili ci appaiono più taglienti 
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Fig. 4 -- MaEsTRO DI S. Mintato - Papa Onorio IV (Pag. miniata). 
(Londra, Museo Britannico, Gabinetto delle Stampe) 


e 1 gesti meno sciolti. E così, continuando a esaminare e a fare 
paragoni, finiamo col riconoscere in queste pagine la mano di una 
personalità artistica che fino dai 1913 fu da me isolata e integrata 
e pubblicata, nel Catalogo delle Pitture Italiane della Raccolta 
J..G. Johnson di Philadelphia, col nome di Maestro della Pala 
di S. Miniato. 

Ho attentamente riesaminato le fotografie delle opere elen- 
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cate sotto questo nome in Pitture Italiane della Rinascenza 
(Hoepli 1936) e salvo forse una o due (p. es. la « Pietà » riprodotta 
a p. 828 del vol. XI di Dedalo), qualunque studioso ben prepa- 
rato che consultasse le stesse riproduzioni dovrebbe trovarsi d’ac- 
cordo con me !. 
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Fig. 5 — MaEestRO DI S. Miniato - Papa Urbano V (Pag. miniata). 
(Londra, Museo Britannico, Gabinetto delle Stampe) 


Questi piccoli maestri eclettici adottavano il tipo e la ma- 
niera degli artisti ai quali servivano probabilmente da aiuti di 
bottega e finivano spesso col ridurre la maniera imparata a manie- 


! Un certo numero di riproduzioni si trova nel « Burlington Magazine » XLVI 
(1925) pp. 230 sgg.; nel « Bollettino d’Arte », N. S. XVI (T927)\ pp. 529 segg 
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in «Dedalo » XI (1931) pp. 819 sgg. e nel vol. XVI di Van MARLE Pp. 199-204. 
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rismo; tuttavia alcune caratteristiche personali e abbastanza co- 
stanti ci permettono di collegare fra loro le varie fasi della loro 
attività. Nel caso presente le pieghe delle vesti nelle pagine mi- 
niate vanno messe a raffronto con altre opere giovanili del Maestro 
di S. Miniato, p. es. la « Deposizione » nel Museo di Lione (fig. 6), 
l’altra« Deposizione » già nella Raccolta Auspitz di Vienna, ovvero 
la « Madonna » già Lazzaroni ora all'Accademia di S. Luca a Roma, 
o il« S. Nicola con Quattro Sante » all’ Istituto Courtauld di Londra, 
Si paragoni il Manto della Madonna nella « Deposizione » di Lione 
col manto di papa Martino IV (fig. 3). Viceversa tratti somatici 


Fig. 6 — MaEestRO DI S. MinIATO - Deposzzione. 
(Lione, Museo) 


come quelli dei due vecchi nella stessa Deposizione si trovano 
in quasi tutte le altre opere del Maestro di S. Miniato. 

Nelle Pitture Italiane della Rinascenza ho descritto questo 
pittore come « Fiorentino, attivo nella seconda metà del Quattro- 
cento, seguace di Fra Filippo e del Botticelli, influenzato da Cosimo 
Rosselli ». Dovremmo ora aggiungere che egli ha iniziato la sua 
carriera con l’essere aiuto di Benozzo e che nel 1447 era abba- 
stanza bravo da poter dipingere le illustrazioni per le profezie 
dell'Abate Giovacchino. E potremmo anche aggiungere che alla 
fine della sua carriera egli seppe produrre opere quali la pala 
d'altare di Glennew nel Kentucky, dolce e graziosa quanto una. 
di Raffaellino del Garbo. 
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A me succede, debbo confessarlo, di rendermi conto solo adesso, 
attraverso queste pagine miniate, quanto il Maestro di S. Mi- 
niato nelle sue opere giovanili sia affine a Benozzo. Specialmente 
nei tipi di fanciulli; vedasi p. es. il fanciullo riprodotto dal Val 
Marle a p. 204 del vol. XVI. 
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Mi viene in mente, mentre sto scrivendo queste brevi note, 
che uno dei soggetti delle profezie, papa Clemente IV, si ritrova 
in un disegno del Museo Britannico, per il quale nei miei Disegni 


i i 
Fig. 7 — Giusto D’ANDREA (?) - Papa Clemente IV o V (Disegno). 
(Londra, Museo Britannico, Gabinetto delle Stampe) 


dei Pittori Fiorentini avevo proposto Giusto d’Andrea come 
autore (Ber. 906, fig. 189). Anche lì si vede il papa col falco sul 
pugno a cavallo e la figura femminile in atto di preghiera, anzi 
inginocchiata, sotto al portale di una chiesa. In basso uno scritto 
parla di Clemente V anzichè Clemente IV (fig. 7). Sarei tentato 
di attribuire anche questo disegno al Maestro di S. Miniato, dato 
che si avvicina molto alle pagine miniate or ora discusse, senonchè 
è escluso ch'egli si possa essere sbagliato a tal punto nell’ iscrizione. 
I caratteri somigliano molto a quelli di Giusto d'Andrea e po- 
trebbe anche darsi che il disegno sia più tardi venuto in suo pos- 
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sesso e ch’egli vi abbia aggiunta l’ iscrizione sbagliata. Le somi- 
glianze fra disegno e miniature sono molte, ma vi sono pure note- 
voli divergenze, specialmente nelle pieghe delle vesti. Nel disegno 
le pieghe sono più sciolte, più corsive, meno parallele e allungate; 
anche l'atteggiamento del cavaliere ha qualcosa di più vivo ed 
ardito. A ciò si può obbiettare che spesso un disegno appare 
più vivo, più spigliato, della pittura per cui cera inteso. 


AK 


Concludo col dire che queste illustrazioni delle profezie del- 
l'Abate Giovacchino da Fiore risultano, a parer mio, di notevole 
interesse per noi studiosi; non solo perchè ci rivelano il Maestro 
di S. Miniato in una fase anteriore a quelle finora a noi note, ma 
perchè lo vediamo trattare in esse dei soggetti un poco diversi 
dalle solite Madonne, con o senza accompagnamento di Santi, 
o dalle solite scene del Vangelo. 


BERNARDO BERENSON. 
I Tatti, Settignano - Gennaio 1948 


Catalogo giovanile di Cosimo Rosselli 


Della prima istituzione di Cosimo alla bottega di Neri di 
Bicci abbiamo una testimonianza documentaria chiara e sicura +. 
Ma quando ci adopriamo a trovarne la conferma negli elementi 
stilistici. delle opere rosselliane che più si avvicinano cro- 
nologicamente a quel giovanile periodo di tirocinio, risulta quasi 
affatto impossibile riconoscere in esse particolari articolazioni 
di linguaggio pittorico che il nostro abbia potuto diretta- 
mente derivare dall’operoso artefice fiorentino. Possiamo quindi 
pensare che la faticosa ed incerta maniera di Neri lasciasse du- 
revole memoria di sè nella pittura di Cosimo specialmente in 
talune costruzioni composite o stanche, in talune definizioni pla- 
stiche aspre e impacciate, o magari in ‘alcune figure di Santi che 
paion quasi severamente intagliate in un vecchio legno d’ulivo 

Subito dopo la permanenza presso Neri di Bicci, il Rosselli 
entra pienamente nell’orbita di Benozzo Gozzoli, la cui influenza 
sarà decisiva nella formazione della sua pittura. Lo stile di 
Benozzo s’' imprime sulla debole costituzione del linguaggio di 
Cosimo, lasciandovi una nitida impronta non soltanto di sè, 
ma di quelle precedenti maniere che in esso si erano calate 
e trasformate, ma non completamente fuse. È appunto attraverso 
il Gozzoli che il giovane Rosselli conobbe e subì, come già acu- 
tamente osservava il Cavalcaselle, l’esperienza pittorica dell’An- 
gelico. 

La questione del primo avvicinamento di Cosimo al Goz- 
zoli ci appare strettamente connessa all’altra, non ancora com- 
pletamente chiarita, dell’attività del nostro a Pisa. Nell'autunno 


I Dai Ricordi di Neri di Bicci risulta che il Rosselli rimase presso di lui ad 
imparar l’arte per circa tre anni e, fatto saldo e ragione il 1° di marzo del 1455, 
si allontanò definitivamente il 4 ottobre del ’56. Cosimo aveva allora 17 anni, 
essendo nato nel 1439. Cfr. VasarI, Le Vite, ed. Milanesi, III p. 258 CANI 
p. 27 nota 2. 
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1466 il Rosselli dipingeva una Storia della Natività, ora per- 
duta, nel Duomo di quella città e 1’ 8 gennaio del ’67 riscuoteva 
il pagamento « per dipintura et oro et colori » 3. Appunto in que- 
stanno Benozzo poneva mano al ciclo di affreschi del Campo- 
santo di Pisa, che doveva tenerlo occupato per oltre tre lustri. 
Fra i numerosi aiuti che coadiuvarono il maestro nell'opera am- 
plissima, è possibile fosse anche Cosimo Rosselli. E un’ ipo- 
tesi plausibile, ma la mancanza di elementi decisamente affer- 
mativi sia nel campo stilistico che in quello documentario ci 
invita a condividere col Van Marle3 una posizione di dubbio. 

Invece di ricercare dunque, con scarsa speranza di una so- 
luzione decisiva, la probabilità di effettivi rapporti biografici fra 
Benozzo e Cosimo, quale maestro ed allievo, giova piuttosto ri- 
costruire la fisionomia stilistica di quel manipolo di opere gio- 
vanili del Rosselli che presentano con maggiore evidenza i ca- 
ratteri dell’ influsso benozzesco. 

Il Van Marle credette riconoscere nel « Calvario » della Na- 
tional Gallery of Scotland di Edimburgo (N. 953) 4 un’opera 
rosselliana assai primitiva, in cui i caratteri benozzeschi del 
paesaggio, già derivati dall’Angelico, non hanno cancellato una 
certa rigidità propria a Neri di Bicci. Tale attribuzione inesatta 
(e dal Van Marle stesso riconosciuta ipotetica) si riconnette con 
un più importante quesito relativo all'eredità artistica del Gozzoli 
Il dipinto edimburghese fu infatti inserito prima dal Longhi *. 
e poi dal Berenson 6 nel novero delle opere assegnate al « Maestro 
Esiguo », altrimenti detto « Alunno di Benozzo ». Si potrebbe 
pensare dunque di riconoscere in certa parte della produzione 
del « Maestro Esiguo » gli incunabuli dell’attività artistica del 
Rosselli. Ed infatti il Brandi ha attribuito a Cosimo un’« Assun- 
zione della Vergine » della Pinacoteca di Siena 7 assegnata dal 
Berenson appunto all’ « Alunno di Benozzo ». In realtà ca- 
ratteri rosselliani vi appaiono evidenti in certi tipi faciali, minu- 
tamente segnati, ed in tutta la parte superiore composta con 
una ricerca di eleganza e di leggerezza che si risolve invece in 


2 Archivio dell’ Opera. Ricordanze I, p. 76 e Ibidem Libro Rosso A. Cfr. 
I. B. Supino in « Archivio Storico d’Arte », VI, 1893, porizaa 

3 VAN MARLE, The development of italian schools of painting. The Hague 
1935, XI, p. 586. ; x 
. 4 Riprodotto in VAN MARLE, op. cit., XI, p. 587, fig. 357. Per economia 
di spazio, il corredo iconografico del presente articolo è ridotto alle sole opere 
inedite, ovviandosi per le altre con rimandi, purtroppo non sempre agevoli. 

5 R. LoncHI, in «Vita Artistica», Aprile 1927, pp. 68-09. © 

6 B. BERENSON, Pitture italiane del Rinascimento, Milano, 1935. Ogni altra 
volta che nel testo si citi questo critico, s’ intende rimandare, salvo indicazione 
contraria, a tali Cataloghi. 


7 C. BRANDI, La KR. Pinacoteca di Siena. Roma 1933, N. 383 (riprodotto). 
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un’artificiosa calligrafia. E potremmo inoltre notare che, se, come 
rileva il Berenson 8, la maggior parte delle opere finora assegnate 
all’ « Alunno di Benozzo » rappresentano fatti della Passione 
di Cristo, un'analoga simpatia iconografica è riscontrabile anche 
nei dipinti più giovanili di Cosimo. Ma insistendo in tale tenta- 
tivo di avvicinamento cadremmo in un grosso abbaglio. Gli 
elementi di Benozzo, ripetuti dall’ « Alunno », sono, come indica 
il Berenson, quelli di un Benozzo tardo che ha ormai vissuto le 
vaste esperienze degli affreschi del Camposanto pisano. Non 
sarà quindi lecito neppure supporre un’ identità col Rosselli in 
una fase completamente anteriore al 1471, opponendoci del tutto 
all'opinione del Longhi che vorrebbe il « Maestro Esiguo » « edu- 
cato ai segreti tecnici fiorentini da Benozzo, forse verso il 1470 ». 
Gli elementi rosselliani talora riconoscibili in questo pittore sono 
agevolmente spiegabili in diversa maniera. Si potrebbe infatti 
pensare per lui ad uno sviluppo in questa parte parallelo a quello 
di Cosimo, e forse ritardato da una mentalità artigiana, o piut- 
tosto potremmo credere che il « Maestro Esiguo » oltre che per 
il diretto accostamento all'opera benozzesca, abbia attinto allo 
stile di quell’artista anche attraverso talune esperienze com- 
piute da Cosimo nell’orbita esclusiva dell’ influsso del Gozzoli. 

Sparita, o divenuta d’ impossibile identificazione, la tavola di- 
pinta dal Rosselli nel 1468 per la Cappella dei SS. Nicolò e An- 
tonio nella distrutta Chiesa di San Pier Scheraggio 9, il manipolo 
delle opere databili anteriormente al 1471 presenta un nucleo sti- 
listico povero, ma chiaro. 

La tavoletta con il « Cristo morto » '° già Von Nemes poi nella 
Collezione Goudstikker di Amsterdam, perquanto evidentemente 
ritoccata, rivela la sua qualità giovanile in una disposizione nitida 
ed elementare in cui le difficoltà e gli intoppi dell’espressione 
pittorica sono non pertanto scontati da un nativo valore di schiet- 
tezza. I colori aspretti e splendenti sono avvicinati con un gusto 
decorativo che induceva Lionello Venturi :, reticente su un'at- 


$ B. BERENSON, Pitture senza casa: il Quattrocento fiorentino, in « Dedalo». 
XII, 1932, pp. 837-4I. el: 

9 Della commissione, affidata al Rosselli da Mariano di Stefano Nesi, si ha 
ricordo in un documento tuttora inedito dell'Archivio di Stato di Firenze, 
cui accenna H. D. Gronau (in Thieme-Bechev Kunstler-Lexicon, XXIX, p. 34). 
Il Gronau, certo sulla fede dell’ indicazione del CAvaLcasELLE (Storia della pit- 
tura in Italia, Firenze 1808, p. 181) crede d’ identificare il dipinto rosselliano 
con una « Madonna in trono e i SS. Antonio Abate e Niccolò » segnata nel Cata- 
logo degli Uffizi ed. 1890 col N. 64. Questa tavola, che il Cavalcaselle attri- 
buiva alla scuola del Rosselli e diceva già assai restaurata, è stata successiva- 
mente tolta dall’esposizione e ne ignoro la sorte. ; 

10 Riprodotta in VAN MARLE, o). cit., XI, p. 589 fig. 358. 

HI _ L. VENTURI, Catalogue de la Collection Marczell Von Nemes (Vendita 13-14 no- 
vembre) Amsterdam 10928. 


100 RIVISTA D'ARTE 


tribuzione precisa, a pensare all'opera di un miniaturista, mentre 
certe giustapposizioni di azzurri e di rossi richiamano, sia pur fie- 
volmente, gli accordi cromatici dell’Angelico. Ma l’ influsso del 
Gozzoli imprime ben più chiari segni sul pallido volto del Cristo. 
La stagione giovanile del pittore è poi significata soprattutto dalla 
lieta descrizione del paesaggio in cui le scene animate di figu- 
rette si svolgono tra corsi d’acqua e poggi coperti di verde. La 
visione serena della natura, macchiata di colore, si differenzia 
sostanzialmente dalle immagini di picchi squallidi e di arbusti so- 
litari care al « Maestro Esig QUO ». 

Un distacco può segnarsi tra questa prima e le opere suc- 
cessive: i motivi e i tentativi si van facendo più vari e complessi, 
ma con esito incerto e non sempre felice. 

La « Deposizione » della Collezione Johnson di Philadelphia 
ricerca il suo equilibrio in un ampio inquadramento paesistico, 
ma la visione della natura non perviene ad un'unità di ritmo 
col dramma che in essa si svolge. Quasi a riempire la scena 
troppo vasta il pittore dispone attorno a quelle di centro altre 
figure isolate, goffe malcostrutte ed estranee. Il giovane in piedi, 
dietro le Marie, è uno spettatore attonito e sproporzionato. In 
questa disattenta cornice il gruppo centrale sembra levarsi in un 
coro più raccolto e drammatico. Le figurette delle sante donne 
sono anch'esse infagottate in un panneggio sommario e gonfio, 
ma appaiono animate da una fresca vena di ricerca psicologica 
in un vario atteggiarsi dei volti costernati, delle mani agitate, 
degli occhi lacrimosi. Dinnanzi a queste figure segnate dall’an- 
goscia, il corpo ignudo del Cristo, disegnato con un modo secco 
ma nobile, giace esamine sul bianco Sudario. La Maddalena, 
coi capelli sciolti, è in atto di baciare la mano del Salvatore. Nei 
dipinti di Cosimo giovane rivedremo ancora questa figura dolo- 
rosamente e faticosamente contorta, come pure quella del vec- 
chio e barbuto Nicodemo. 

La maniera descrittiva e brillante della tavoletta Goudstik- 
ker, ha qui lasciato posto ad un maggior impegno di narrazione 
drammatica. Il risultato appare frammentario, oscurato qua e là 
da incertezze formali, da mal assimilate reminiscenze. Da ciò si 
sono determinati dubbi di non piccolo momento sulla cronologia 
e sino sulla paternità del quadro. Tuttavia è proprio il giovane 
Cosimo che qui si travaglia nello studio di plastici effetti di chia- 


1: Nel Catalogo Johnson (Catalogue of a collection of paintings, ete., Phila- 
delphia 1913, N. 72, p. 273, riprodotto) il BeRENSON dava il quadro a F. Gra- 
nacci giovane, strettamente influenzato da David Ghirlandaio, pur già notando 
nel Nicodemo un netto richiamo al Rosselli. Tl nome di questo è stato fatto espli- 
citamente negli ultimi Elenchi. 
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roscuro, come si nota nel Santo imberbe (in primo piano, a destra), 
che subisce per altro una chiara suggestione verrocchiesca. Ma 
l’ illuminazione fiacca ed incerta non vale certo ad esaltare, bensì 
piuttosto a limitare il già debole afflato poetico che anima il 
quadro. 


Fig. 1 —- Cosimo RossELLI - Cristo spogliato e la salita al Calvario. 
Londra, Coll. Harris) 


La Collezione H. Harris di Londra conserva due frammenti 
rappresentanti « Cristo spogliato » e « La salita al Golgota », ora 
raccolti in un dittichetto (fig. 1). La parentela di queste due 
scene colla « Deposizione » Johnson è comprovata da innumere- 
voli elementi che vanno dai tipi somatici (vedi la Vergine o il 
profilo all'estrema destra) al paesaggio ondulato con le strane 
costruzioni a pinnacoli, tuffate nel verde. Ma le figure sono mo- 
dellate con maggior scioltezza e senso delle proporzioni sotto un 
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panneggio solcato da ombre profonde. E mancano inoltre quegli 
inserti di figure estranee alla composizione che qui si svolge con 
un respiro breve, ma in qualche modo conchiuso 53. 

Assai vicina a quella di Philadelphia è un’altra storia della 
Passione conservata al Fine Arts Museum di Boston ‘4. Allo 
spirito raccolto e statico della « Deposizione » Johnson questa 
« Discesa dalla Croce » contrappone una composizione che vuol 
essere movimentata e complessa, ma che si riduce infine a un 
abile gioco di manichini 15. 

La « Pietà » del Kaiser Friedrich Museum di Berlino (N. 71) 
(fig. 2) appartiene senza dubbio allo stesso momento stilistico 
delle tavole precedenti, ma è forse databile in un periodo crono- 
logicamente di poco posteriore. La scena anzichè disperdersi in 
gruppi variamente atteggiati, è raccolta nella chiusa cornice ar- 
chitettonica di un tempietto funerario e le figure debbono adat- 
tarsi nel breve spazio. Questo tentativo di dare al quadro un 
ritmo più serrato non ha però esito e la voluta semplicità ingenera 
quella freddezza che è conseguente all’artificio. Il pittore ripete 
stancamente gli stessi tipi: rivediamo la Madonna infagottata in 
un ampio manto dalle pieghe negligentemente disposte, ed è la 
stessa Maddalena della tavola Johnson che, sparse le bionde 
trecce sulle spalle incurvate, bacia ancora una volta la mano del 
Salvatore. Non sapremmo pertanto escludere completamente l’ in- 
tervento di un aiuto che abbia determinato un ulteriore scadi- 
mento dei già scarsi valori formali. 

Le due tavolette della Galleria dell’Accademia di Firenze, 
rappresentanti l’una Mosè e Abramo (N. 8633) (fig. 3), l’altra 


_ 13 I due frammenti Harris dovevano indubbiamente far parte di una serie 
di storiette della Passione che si potrebbe pensare comprendesse anche la « Depo- 
sizione » Johnson, come pannello centrale. Il Berenson avanza l’ ipotesi della 
pertinenza di quest’ultima tavoletta ad una predella 

14 Riprodotto dal Van MARLE, op. cit., XI, p. 591, fig. 359. 

. 15 Un'altra tavoletta, inedita, presenta dei singolari rapporti con queste 
giovanili Storie rosselliane. Essa, di proprietà privata ‘a Berlino, raffigura il Mi- 
racolo dei pani e una riproduzione ne è registrata al N. 76233 dell'Archivio Foto- 
grafico del Kunsthstorisches Institut di Firenze. L'assegnazione al Rosselli è, 
in sostanza, probabile e si potrebbe pertanto aggiungere al sommario di questi 
suoi primi tentativi una vena di disinvolto gusto aneddotico. 

. Recentemente però Anpor PIGLER (Reminiscenze trecentesche a Firenze nell’ul- 
timo quarto del sec. XV in «Annuario 1947 dell’ Istituto ungherese di Storia del- 
l’arte di Firenze,» pp. 81-87) ha imbastito l'ipotesi che la tavola di Boston, come 
pure tavoletta del Museo di Budapest, rappresentante « La Resurrezione di Cristo e 
la discesa dello Spirito Santo» siano opere della bottega di Cosimo, databili 
intorno al 1475. L'ipotesi appare assai gracile e mal documentata giacchè fin 
dalla riproduzione fotografica si nota una differenza qualitativa profonda fra il 
quadro di Budapest, che è davvero un’opera mediocrissima, e quello di Boston 
mentre d'altra parte il Pigler sembra ignorare l’esistenza degli altri dipinti di 
cui abbiamo fin qui discorso e che sono essenziali ai fini della ricomposizione 
critica di questo momento dell’arte del Rosselli. 


; 
i 
i 


(Berlino, Kaiser Friedrich Museum) 
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David e Noè (N. 8632) (fig. 4) sono probabilmente frammenti di una 
stessa predella e, come parti di secondaria importanza di un'opera 
maggiore, potrebbero rivelare anch’ esse la mano di un aiuto. 
Tuttavia sia Adolfo Venturi: che Bernardo Berenson le hanno 
assegnate senz’altro al maestro, non precisandone però il mo- 
mento stilistico. Non pertanto è innegabile la strettissima paren- 
tela di tali figure con quelle virili della « Pietà » di Berlino. Ve- 
diamola stessa trattazione dei volumi a masse ampie ma senza sodezza 
plastica, lo stesso studio coloristico ingenuo e monotono. Gli occhi 
piccoli sono tagliati nella medesima forma e le ciocche dei capelli 
sono segnate con eguale, compiaciuta minuzia. Tra il « Nicodemo » 


Fig. 3 — Cosimo RossELLI - Mosè e Abramo. 
(Firenze, Galleria dell’Accademia) 


di Berlino e il « Noè » si potrebbe addirittura parlare di identità 
iconografica. 

Allo stesso periodo primitivo dell'attività di Cosimo è at- 
tribuibile l’altra « Pietà », di proprietà del Sig. Oscar B. Cintas 
di New York, indicata nei Cataloghi del Berenson 17. Essa ripete 
sostanzialmente lo schema compositivo della tavola di Boston, 
però con un più stretto aggruppamento intorno al motivo cen- 
trale di una grande Croce drizzata in mezzo alla scena. 

Il Berenson indica ancora un affresco con la « Deposizione » 
nella Cella ‘32 del Convento di San Marco a Firenze. Ma, senza 
neppur sottolineare il significativo silenzio della tradizione circa 
una possibile attività di Cosimo nell’ambito di quel Convento, i 


16 A. VENTURI, Storia dell’arte italiana, VII, P. I. p. 696. 

17 Ho potuto vedere una riproduzione di tale opera nell’Archivio fotografico 
del Signor Berenson, che colgo qui l'occasione di ringraziare per la sua squisita 
liberalità. 
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caratteri che potrebbero togliere questo dipinto, di schema troppo 
semplice e schietto, ai seguaci dell’Angelico per attribuirlo al 
Rosselli giovane sembrano piuttosto dovuti ai numerosi guasti 
dovuti al tempo e alle ridipinture. 


Fig. 4 — Cosimo ROSSELLI - Due evangelisti, affreschi nella volta della C. Salutati. 
(Fiesole, Duomo) 


Il Cavalcaselle assegnava dubitativamente a Cosimo gli af- 
freschi della volta e della parete di fondo nella Cappella Salu- 
tati del Duomo di Fiesole, ma accanto al nome del nostro 
poneva come possibili quelli di Alesso Baldovinetti e del Goz- 
zoli. Ai caratteri stilistici di quest’ultimo, precipuamente nel pe- 
riodo di San Gemignano, le quattro figure di Evangelisti nella 
volta (fig. 4) sono in verità strettamente legate. Ma un certo 
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impaccio nella costruzione dei corpi, un panneggiare trito e ri- 
dondante e soprattutto l’atteggiarsi e il giuoco delle ombre sui volti, 
rivelano la mano di Cosimo nello stesso momento formale delle 
opere precedenti. Invece le figure di San Leonardo (fig. 5) e di San 
Giovanni Battista sulla parete di fondo sono disegnate con un 
profilo così fermo da ricordare quel gusto quasi d’ intarsio pit- 
torico caro al Baldovinetti 18. Ma i rinnovati e radicali restauri 
permettono ormai soltanto un limitato e condizionato giudizio. 

Lo stesso modulo stilistico e iconografico del San Leonardo 
(i due Santi vestono, tra l’altro, un identico abito diaconile) si 
ritrova in una figura di San Lorenzo conservata nella Walker 
Art Gallery di Liverpool 19. Si nota qui un disegnare più puro e 
corretto, non scevro anche da qualche vaghezza calligrafica; 
ma un ulteriore infiacchimento del senso plastico ci fa apparire 
ancor più ridicola l’attribuzione a Masaccio recata dal cartellino 
della raccolta inglese. 

Una datazione categoricamente precisa di ogni singola opera 
del gruppo sin qui esaminato è senz'altro impossibile. L’esecu- 
zione dovette distendersi durante il decennio 1460-1470 poichè 
è certo che tutti questi dipinti vanno collocati in un’epoca net- 
tamente distinta e anteriore alle tre opere datate «1471» che 
segnano un deciso distacco di espressione e d’ intenti. 

Cosimo ha finora seguito essenzialmente la sua vena nativa 
di principiante ancora incolto e alieno da un lungo studio delle 
opere dei maestri maggiori. Gli esempi di questi hanno finora rie- 
cheggiato pianamente e frammentariamente nella visione rossel- 
liana che si è espressa attraverso schemi timidi e incongrui, ri- 
petuti passivamente o tralasciati con improvviso disgusto. 

La « Vergine, S. Anna e Santi » del Kaiser Friedrich Museum 
di Berlino 2° datata «1471», presenta invece il nostro pittore 
già sotto l’ influenza viva e operante di modelli insigni e già in- 
tento a muovere qualche incerto ma chiaro passo sulla grande 
traccia. 

L'unico influsso che abbiamo finora notato con una certa con- 
tinuità e larghezza in Cosimo è quello di Benozzo Gozzoli, che il 
Van Marle crede di vedere anche in quest'opera, In essa, che è 
pure tra le tavole maggiormente note del Rosselli, è invece evi- 
dente un assai più illustre modello, non ancora mai riconosciuto. 


no I’opinione del GronauU, /oc. cit., secondo cui questi affreschi sarebbero 
stati eseguiti tra il 1462 (anno della dotazione della Cappella) e il 1466 (anno 
di morte del vescovo Salutati) e rappresenterebbero pertanto l’opera più primitiva 
del Rosselli, appare di conseguenza infondata. 

19 Riprodotto in « The Connoisseur», LXI, 1931, PLS VEAEPUTEIP ALOE 

2° Riprodotto in VAN MARLE, op. cit., XI, p. 592, fig. 360. È 
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L'impostazione complessiva, le soluzioni plastiche e luministiche 
del gruppo centrale con la S. Anna, la Vergine e il Bambino, 
balbettano umilmente l’eccelso linguaggio parlato dalla « San- 
t'Anna Metterza » di Masaccio. Il Bambino biondo e ricciuto rie- 
cheggia il tipo di quelli masacceschi di Firenze e di Londra. Ma 
il corpicino minuto, dalle forme debolmente arrotondate, è ormai 
ben lontano da quelle masse piene e vibranti. 

Il volto della Madonna e le figure laterali dei Santi mostrano 
invece chiari addentellati stilistici con un altro maestro fioren- 
tino, minore di genio, ma assai studioso dei grandi novatori 
del Quattrocento. Vogliamo dire il « Maestro del Trittico Carrand », 
Giovanni di Francesco. Egli dovette ispirare a Cosimo quei volti 
femminili e in ispecie quello della Santa a destra. Fra i suoi ca- 
pelli biondi e sottili e sulle superfici finemente digradanti del 
suo volto brilla la stessa luce che sfiora, più dolcemente, la testa 
della Madonna Carrand. Anche il San Giorgio ed il San Francesco 
mostrano un lontano ricordo di Andrea del Castagno, già sco- 
lorito attraverso l’ incerto tramite di Giovanni di Francesco. 

Questa di Berlino è dunque un’opera stranamente compo- 
sita di elementi diversi nel tempo e nel gusto, inegualmente assi- 
milati ed espressi, ma vale assai bene a chiarirci su un’ importante 
tappa di questo nuovo indirizzo della formazione artistica del 
Rosselli e sugli elementi che concorsero a determinarla. 

La data dell’ « Annunciazione e Santi » del Louvre (N. 1656) ®! 
deve essere certamente letta « 1471 » e non, come si è sostenuto 
e si sostiene da taluni, « 1473 ». L’ influsso di Giovanni di Fran- 
cesco è ancora vivissimo e sembra non più operare in tratti 
particolari e staccati, ma piuttosto diffondersi su tutta la fisio- 
nomia del dipinto. In questo infatti si nota una maggior fusione 
degli elementi stilistici, nella quale non stona il più vivo accen- 
tuarsi delle reminiscenze del Maestro Carrand visibili nelgruppo cen- 
trale. Le architetture drizzate con disegno faticoso e con errato 
senso dello spazio dimostrano quanto poco giovassero a Cosimo 
le esperienze prospettiche dei maestri maggiori. 

Il terzo quadro datato «1471», e acutamente riconosciuto 
a Cosimo dal Berenson, è una « Madonna in trono e quattro 
Santi », conservata nella Chiesa di S. Maria a Lungo Tuono nei 
pressi di Castelfiorentino. Malgrado le terribili devastazioni 
della superficie dipinta, non è difficile riconoscere le tracce di 
un ulteriore cammino di Cosimo sulla medesima direttrice sti- 
listica. Forse sempre attraverso il tramite di Giovanni di Fran- 
cesco, la presenza di Domenico Veneziano è visibile nel liquido 


21 Riprodotto in VAN MARLE, op. IEP 598 AZ 
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distendersi dei colori schietti e nel giuoco delle luci sul volto 
della Madonna bionda. 

Non senza fondamento la studiosa che per prima pubblicò 
questa tavola =: l’attribuiva alla scuola di Domenico. Ma la pa- 
ternità di Cosimo è sicura, chè la Vergine risente di un tipo che sarà 
solito al nostro, mentre i Santi Francesco e Antonio Abate, senza 


Fig. 6 — Cosimo RossELLI - Madonna in trono e due Santi. 
(Londra, Coll. Mrs. Henry Maclaren) 


voler far cenno alle affinità iconografiche, condividono la ruvida evi- 
denza plastica delle omonime figure dell’ «Annunciazione» parigina. 

La datazione della quasi sconosciuta « Madonna in trono e 
due Santi» appartenente alla Signora Maclaren di Londra, deve 
essere pure fissata in questo periodo, malgrado intervenga qualche 
elemento di dubbio (tig. 6). 


22 IRÈNE VAVASOUR ELDER, in « Rassegna d’arts », IX, 1909, N. 10. p. 160 (ri- 
prodotto). 


IIO RIVISTA D'ARTE 


Le figure dei Santi Michele e Sebastiano appaiono formate 
sotto il predominante pensiero di una ricerca plastica. I panneggi 
sono segnati con un forte effetto di chiaroscuro e disposti con 
affettata eleganza, e nondimeno gravano freddi sui corpi impac- 
ciati. Ma i palmizi duri e stilizzati dello sfondo ci ricordano la 
pianta che intravvedemmo fuori della finestra della stanza dove 
si svolge l’ « Annunciazione » del Louvre. D'altra parte la corazza 
cogli schinieri ornati di teste leonine è la stessa che indosserà 
il Marziano schiacciato sotto i piedi della Santa Barbara; e ri- 
vedremo questo Bambino, tal quale, nella tavola Huntington. 

Questo quadro fu dunque probabilmente dipinto fra il 1471 
e il 1475. Infatti quest’ultima data deve segnare, salvo qualche 
menomo spostamento, l'esecuzione della « Santa Barbara coi Santi 
Giovan Battista e Matteo », ora nella Galleria dell’Accademia 
di Firenze (N. 8635) 23, che evidentemente precede di non molto 
l'affresco del Chiostro dell'Annunziata. 

Già da tempo (forse, come precisa il Van Marle, sin dal- 
l’Annunciazione del Louvre) dovevano maturare in Cosimo i 
fermenti stilistici della maniera del Verrocchio, se essi si vedono 
così chiaramente affermati nei Santi e negli Angeli di questa 
tavola. Ma il gusto del panneggiare verrocchiesco, netto e de- 
finito, si è disciolto in una complessa e sovrabbondante dispo- 
sizione di pieghe, che risaltano da un forte chiaroscuro con ef- 
fetti quasi metallici. E l'esempio di un altro maestro è presente 
alla fantasia di Cosimo in questo momento creativo. Senza voler 
credere, come il Ragghianti 24, all'esistenza effettiva di un arche- 
tipo pollaiolesco, dal quale discenderebbe, con questa tavola del Ros- 
selli, anche l’affresco del Ghirlandaio nella Chiesa di S. Andrea a Cer- 
cina, è indubbio che l’ influsso di Antonio del Pollaiuolo valse 
qui a rinsaldare la struttura delle figure, disegnate con linea nitida 
e precisa, e ad ispirare la bella invenzione del Marziano caduto, 
racchiuso nell’elaborata corazza scintillante di riflessi metallici. 
Ma il senso cromatico è ancora triste ed opaco, contesto di toni 
marciti e scialbi di giallo, di azzurro, di verde. 

A Cosimo non potremmo tuttavia stavolta negare il merito 
di un'espressione compiuta, che ha ormai trasformato i sugge- 
rimenti e gli esempi, raggiungendo un fermo equilibrio nella 
definizione. della chiara solennità delle figure. Il suo pennello 


23-Riprodotto in VAN MARLE, cp. cit., XI, p. 595 fig. 362. 

24 C. L. RAGGHIANTI, La formazione del Ghirlandaio, in «L'Arte», XXXVITI, 1935, 
pp. 178-187. La medesima tesi è ripetuta dal Ragghianti nel breve Profilino 
popolare di Cosimo Rosselli (n «Miscellanea minore di critica d’arte» Bari 
1940, pp. 120-33). Tuttavia ira gli ispiratori della «Santa Barbara» appaiono 
Due ta volta citati, accanto al Pollaiolo, anche il Baldovinetti e Andrea del 
‘astagno. 
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si è altresì raffinato in una certa squisitezza del disegno che 
s' indugia con compiacimento a intessere il broccato di una veste 
o di una tenda, o a cesellare la rifinitura di una cornice di marmo. 


a S + 


Fig. 7 — Cosimo RossELLI - Madonna con il Bambino. 
(S. Marino California, Huntington Museum) 


Un disegno, scevro questa volta di ogni preziosità calli- 
grafica, e rispondente invece ad un'esclusiva necessità composi- 
tiva, qualifica l’ inedita « Madonna col Bambino » dell’ Hunting- 
ton Museum di San Marino California (fig. 7). Il volto della 
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Vergine bionda ripete il tipo della Santa Barbara, arricchito da 
una vena di melanconica serenità. I tratti del viso, il ricadere 
dell'’ampio mantello oscuro, la mano bellissima sono delineati 
con un sobrio ed asciutto segno. La figura del Bambino è invece 
costruita con un senso banale della forma che ricalca stanca- 
mente i moduli verrocchieschi. La povertà inventiva è ancora 
una volta dimostrata dal ripetersi del volto grassoccio del Putto 
in quelli dei cherubini disposti nella mandorla. Il suo riapparire 
in altre opere del Rosselli conferma maggiormente l'attribuzione 
di questo quadro, dovuta a Bernardo Berenson. 

Nel 1476 Cosimo poneva mano al suo primo affresco murale 
di ampia composizione, la « Visione e vestizione di S. Filippo 
Benizzi » nel Chiostrino della SS. Annunziata in Firenze 35. 

Trovandosi dinnanzi ad un’esigenza illustrativa era naturale 
che egli si rivolgesse con rinnovato fervore agli esempi di Be- 
nozzo. Ma la maniera ferma ed equilibrata di questo riecheggia 
nel Rosselli con accenti frammentari e disuguali. I monaci che 
circondano il giovane Filippo in atto di ricevere l’abito di ser- 
vita, appartengono certo alla stessa frateria di quelli ohe pian- 
gono la dipartita di S. Agostino nelle stori» benozzesche di San 
Gemignano. I volti sono modellati con eguale incisiva finezza, 
le tonarhe ricadono con lo stesso panneggio accurato e preciso 
in un nitido effetto di chiaroscuro. Del pari un medesimo gusto 
innalza le quinte architettoniche progettate con minuzia veri- 
stica. Ma al confronto il dipinto rosselliano rivela un’accentuata 
secchezza di modi. Il San Filippo inginocchiato certifica in Co- 
simo un attento studio delle forme anatomiche ed una certa di- 
sinvoltura disegnativa, ma il corpo asciutto e quasi stecchito 
ricorda ancora i nudi legnosi, perquanto corretti, delle giova- 
nili scene della Passione. E a ben vedere anche i volti dei frati 
indulgono assai più di quelli di Benozzo ad un puntuale verismo. 
Le architetture infine sono disegnate con un incerto senso della 
prospettiva e dell’ atmosfera. Di lontano però il panorama di 
Firenze e dei suoi lieti colli apre al quadro uno sfondo arioso e 
particolarmente preciso. Ma alla sobrietà del gruppo di sinistra 
risponde a destra una composizione vuota e leziosa. Sotto un 
portichetto è inginocchiato Filippo, gli occhi rivolti in alto, 
rapiti dalla visione celeste. La veste che indossa il giovane ri- 
cade in pieghe disegnate con scarso senso plastico, ancor più 
affievolito dall’acquoso colorito azzurro. E altrettanto si po- 


25 Riprodotto in VAN MARLE, op. cit., XI, p. 596, fig. 363. La data di ese- 
cuzione è riferita da G. RicHA (Notizie istoriche delle Chiese fiorentine, Firenze 
1754-62. T. VIII, P. IV, p. 108) che attinse probabilmente a un documento an- 
tico, oggi perduto. 
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trebbe dire del volto rossiccio e senza nerbo di modellatura, se 
non fosse probabilmente così sfigurato dai molti ritocchi 6. 

La deleteria azione dell’umidità e delle conseguenti ridi- 
pinture, già denunciata dal Cavalcaselle, ha snaturato com- 
pletamente i valori cromatici dell’affresco. I colori hanno per- 
duto ogni originale qualità di limpidezza e si sono alterati in 
toni torbidi e opachi di bruno, di verdastro, di scialbo indaco. 

Ma tuttavia si può di certo affermare che in questo affresco 
appare già ben caratterizzato l’elemento negativo che resterà capi- 
tale nella maniera di Cosimo e cioè l’ impossibilità di fondere gli 
elementi stilistici in una visione improntata da originale unità 
e non solo da professionale abilità livellatrice. 

Ma le doviziose e liete fantasie in cui Benozzo aveva istoriato 
le pareti della Cappella di Palazzo Medici Riccardi, rielaborando 
i suggerimenti degli estremi illustratori gotici, non potevano re- 
stare senza un'eco nella pittura di Cosimo. La tavola dell’ « Ado- 
razione dei Magi» agli Uffizi (N. 494) ?7 ha una storia critica 
complessa. Il coacervo degli elementi tratti appunto dalle pre- 
ziose figurazioni dei cosiddetti naturalisti e il ricordo vasariano 
di un'Adorazione dei Magi dipinta da Giuliano Pesello, indussero 
primamente il Lanzi 28 ad attribuire questa tavola al misterioso 
maestro che di quegli squisiti pennelli sarebbe stato un conti- 
nuatore e un erede. Accolta in prima istanza anche dal Caval- 
caselle, l’ ipotesi fu demolita da Giovanni Morelli 29, che precisò 
l'attribuzione al nostro pittore, in seguito inserita anche nella 
edizione italiana della « Storia della pittura in Italia ». 

Il libero motivo della cavalcata benozzesca fra il paesaggio 
fantastico di rocce e boschetti, popolato di fiere e d’uccelli, fra 


26 B. DEGENHART ha pubblicato (« Burlington Magazine», LXI, 1932-33, p. 6) 
un disegno, conservato nel Gabinetto delle Stampe di Aschaffenburg {Baviera) e 
rappresentante due figure inginocchiate in atto di preghiera. Dei confronti ico- 
nografici con figure di affreschi rosselliani dimostrerebbero ad usura, sempre 
secondo il Degenhart, la paternità di Cosimo e una datazione fra il 1475 e il 1480, 
ed anzi indicherebbero nella figura del giovane un disegno preparatorio per 
l’affresco dell'Annunziata. Tale disegno sarebbe pertanto l’unico conservatoci del 
periodo giovanile del Rosselli. Successivamente (in « Le Arti», III, p. 11) C.L. RaG- 
GHIANTI, attaccando acerbamente il Degenhart a motivo di una nuova meto- 
dologia da quest’ultimo proposta per lc studio e la classificazione dei disegni e 
dal Ragghianti considerata, a ragione, come inefficace e negatrice di ogni valore 
estetico, rifiutava l'attribuzione al Rosselli, come dovuta appunto all’applica- 
zione del nuovo sistema, proponendo invece come autore un tardo e mediocre 
seguace di Fra Filippo. Non riteniamo che si possa considerare come definitiva 
questa seconda attribuzione, ma par certo che il disegno risenta di un model- 
lato più molle e snervato che non il San Filippo Benizzi e che soprattutto si 
debba collocarlo in un’età più tarda del settimo decennio del sec. XV. 

27 Riprodotto in VAN MARLE, o). cit., XI, p. 597 fig. 364. 

28 LANZI, Storia pittorica dell’ Italia, ed. V. Firenze 1834, T. IT. p. 53: 

29 IvAN LERMOLIEFF, Della pittura italiana: Le gallerie Borghese e Doria-Pam- 
phili in Roma. Milano 1897, p. 256-7. 
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squille di colori vivaci, si è qui riassunto e composto; ma meglio 
potremmo dire rattratto. Lo snodarsi del corteo lungo la strada 
montana è qui sostituito da un ammucchiamento di figure sulla 
sinistra, senza ordine e senza giustificazione prospettica, in un 
monotono ripetersi di tipi inespressivi. Fra i personaggi scalpitano 
i cavalli, goffi, ingombranti, massicci: i corpi poderosi sono tu- 
mefatti da un ingannevole studio plastico e gli scorci audaci sem- 
brano parodiare le cristalline imaginazioni dell’ Uccello. Il realismo 
di certe inserzioni di animali o di altre figurette si è snaturato in 
un verismo ingiustificato e sterile che, d’altra parte, non riesce 
neppure a qualche valore di rappresentazione psicologica negli 
scialbi volti degli assistenti. Ma, forse a ravvivare il nerbo del- 
l'invenzione benozzesca, Cosimo introduce uno squarcio paesi- 
stico, che nella sua disposizione panoramica è certo un pallido 
riflesso delle distese visioni di natura battute dal vento irreale 
della fantasia del Pollaiuolo. 

Nè il pittore termina qui il faticoso lavoro di mutuazione 
dagli altri maestri. 

Il taglio, netto e delicato ad un tempo, del volto della Ver- 
gine e il disegno più minuto e gustoso del San Giuseppe, il pan- 
neggio abbondevole e arricchito da qualche effetto di cangiante 
sono un insegnamento del Verrocchio che Cosimo metterà sovente 
e variamente a profitto. 

L’« Adorazione del Bambino » dello Schlesisches Museum 
di Breslavia (N. 171) (fig. 8) è una prima conferma di questa 
asserzione. Ma entro il più breve ambito della tavola centinata i 
rapporti sono turbati da palesi sproporzioni e nello spazio mal 
ritagliato le figure si adattano a disagio. Il Bimbo ignudo e gras- 
soccio ripete il tipo di quello della tavola Huntington, mentre il 
San Giovannino è una povera figuretta inespressiva e sgarbata- 
mente ravvolta nella veste. Ma l’ inarrivabile goffaggine del brac- 
cio rattratto e delle mani sgraziate supera la peggior maniera del 
Rosselli per accusare l’ intervento di un aiuto. E non diversamente 
si deve dire. della figura contorta del San Giuseppe che siede 
pensieroso dall'altro lato. Alla alterazione delle masse  corri- 
sponde quella delle zone cromatiche. Come la figura della Ma- 
donna campisce imponente, così il suo ampio manto largamente 
disteso sul suolo riempie la superficie dipinta di una grande mac- 
chia azzurra. Rispetto a quello dell’Adorazione dei Magi, il volto 
della Vergine presenta un identico profilarsi dei lineamenti, un’ac- 
conciatura dei veli ugualmente leggera e un'espressione che è del 
pari più assente che raccolta. 

Se dunque l’ « Adorazione dei Magi» segue cronologicamente 
l'affresco dell'Annunziata, datato al ’76, e deve quindi riportarsi 


— Cosimo RossELLI - Adorazione del Bambino. 
(Breslavia, Schlesisches Museum) 
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ad un periodo intorno al ‘77 o pressapoco, gli stretti rapporti di 
quella tavola con questa « Adorazione del Bambino », prototi- 
pica di un gruppo di opere che stiamo per esaminare, permettono 
di datare queste ultime nello spazio di tempo che va dal ‘77 
Ao 

I manierismi non variano sostanzialmente nell’ « Adorazione » 
della Galleria di K6nigsberg (N. 101) 3° dove per altro sono intro- 
dotti due angeli più chiaramente verrocchieschi. Questa tavola 
gode inoltre di un più ampio respiro ottenuto con un vasto 
squarcio di paesaggio nel quale le alture dirupate e gli alberi iso- 
lati rievocano ancora alcuni spunti cari a Benozzo. 

Una più nobile e aperta impostazione e una maggior finezza 
della qualità pittorica si notano invece in un’altra « Adorazione » 
della Collezione Hertz (ora a Palazzo Venezia - Roma) :'. Predo- 
mina ancora quel rapporto fra rosso e azzurro che, sempre amato 
da Cosimo, apparisce con maggior frequenza in questo gruppo di 
opere. Oltre che da questo elemento, la paternità di Cosimo è 
dimostrata dal solito taglio del volto della Madonna, da una 
certa vuota abbondanza del panneggio e sovrattutto dall’ impianto 
sforzato e contorto del corpicino del Bimbo. Il Van Marle pro- 
pende per un’attribuzione alla scuola del Botticelli, forse sug- 
geritagli dalle caratteristiche che il viso della Vergine ha in co- 
mune con le verrocchiesche Madonne giovanili di Sandro. Ma il 
vasto e sereno sfondo di paesaggio è affatto estraneo al gusto bot- 
ticelliano e può invece preludere a quei sensibili squarci di na- 
tura che Cosimo inserirà in talune opere tarde. 

In questo momento della produzione rosselliana s’ inserisce 
una serie di tavolette sparse in diverse collezioni italiane e stra- 


30 Riprodotto in £%hrer durch die Schausammlung Konigsberg, II, 1934, tav. 0. 

31 Riprodotto in J. P. RicHTER, La collezione Hertz, etc. Torino 1928, p. 33. 
Lo stesso sistema di rapporti suggestivi Verrocchio-Botticelli, quale è visibile 
nella tavola Hertz, operò in maniera assai simile su Francesco Botticini. Sia 
Cosimo che il Botticini furono condiscepoli presso Neri di Bicci, ma si suole 
inoltre affermare che il primo divenisse poi maestro al secondo. Noi invece pro- 
pendiamo a credere ad uno sviluppo parallelo, in cui le influenze fra i due arti- 
sti furono se mai reciproche. In talune opere giovanili del Botticini (« Corona- 
zione » nella Galleria di Torino e in quella di Berlino, «Madonna e Santi » nella 
Galleria di Prato) piuttosto che caratteri «rosselliani » potremmo quindi rico- 
noscere caratteri comuni al binomio Rosselli-Botticini, derivanti da un para- 
digma comune. E del resto il supposto influsso di Cosimo su Francesco, dichia- 
rato dal Berenson, documentato dal Van Marle, poté in seguito chiaramente 
invertirsi. Infatti Ja tavola rosselliana di «S. Caterina che consegna la regola » 
(National Gallery of Scotland-Edimburgo N. 1030), certo di poco anteriore agli 
affreschi di S. Ambrogio a Firenze (1486), ripete indubbiamente e da vicino lo 
schema compositivo della «S. Monica e le suore » di F. Botticini in S. Spirito 
a Firenze (1483). Ma rapporti e distinzioni nel consorzio di minori pittori quat- 
trocenteschi operanti agli altari di quella Chiesa postulerebbero un più partito 
esame. 
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niere. Esse hanno tutte il medesimo soggetto: l'Adorazione del 
Bambino, con la Vergine inginocchiata insieme con San Giovan- 
nino dinnanzi al figlio giacente per terra, in presenza di un an- 
gelo e, meno spesso, di San Giuseppe. 

Tipica fra tutte è la tavola conservata alla Galleria dell’Ac- 
cademia di Firenze (N. 8634) 32. Il gruppo Vergine-Bambino ri- 
pete lo schema e le forme dell’Adorazione Hertz e per il Figlio 
sì può accennare anche a rapporti iconografici. Il Berenson” ri- 
tiene che l’esecuzione sia dovuta solo in parte a Cosimo. Ed 
infatti ci sembra che, pur prescindendo dai guasti, la sommaria 
trattazione del San Giovannino, l’artificioso coro angelico e il 
gusto piuttosto rude e semplicistico del paesaggio debbano indi- 
care un’opera di bottega. 

Un'altra tavoletta centinata, appartenente al Sig. Angelo 
Orvieto di Firenze, è strettamente legata a questa. Però la 
sostituzione del San Giovannino con un’elegante figuretta d’an- 
gelo, leliminazione del coro celeste e del busto del Padreterno 
in alto e un paesaggio più nitido e spaziato, rivelano piuttosto 
la mano del maestro stesso che qui ci appare coloritore di gusto 
semplice ma schietto. 

Elementi delle tavole già esaminate e specialmente di quella 
di Breslavia (con essa si può notare, tra l’altro, un’ identità del 

volto della Madonna) riappaiono in un altro dipinto, di proprietà 
privata a Roma (fig. 9). I tipi sono alquanto più goffi dell'usato, il 
cromatismo è più acceso, epperò non del tutto spiacevole: è in- 
somma un'’operetta modesta, ma che, perquanto si presenti in 
qualche parte spulita, rivela quasi ovunque il diretto intervento 
del maestro. E invece. probabilmente esecuzione di scuola un 
dipinto analogo, già nella Collezione Lazzaroni a Roma 33. 

Il Berenson attribuisce inoltre, dubitativamente, a Cosimo una 
« Adorazione » della Kunstakademie di Disseldorf e un’altra, 
della Collezione Johnson di Philadelphia, a uno stretto seguace 
di lui. Quest'ultima tavoletta sarebbe poi della stessa mano del 
l’autore di una « Natività » apparsa alla Vendita Galli-Dunn: at- 
tribuzione confermata dal Van Marle 34. 


32 Attribuita dal VAN MARLE (op. cit., XIII, p. 185, fig. 120) all’ Utili. La 
stessa attribuzione reca l’analoga tavolettà del Museo Federico (N. 1378 A) da 
assegnarsi invece a scuola di Cosimo. 

33 Pubblicato da G. BERNARDINI («Rassegna d’arte «, XI, 19IT, p. 101-2) con 
la generica attribuzione a « Fiorentino ignoto tra il 1460 e il 1480, sotto l’ in- 
flusso di Fra Filippo, Neri di Bicci e Benozzo Gozzoli ». 

34 Il Catalogo Johnson cit. non reca la riproduzione del quadro conservato 
in quella Collezione, il quale ci è rimasto del tutto ignoto. Ma la tavola già 
Galli-Dunn (Vendita Roma, Aprile 1905. N. di Cat. 323, riprodotto) ci sembra 
piuttosto opera di un pittore di scarsissima levatura ravvicinabile al cosiddetto 
Pseudo-Pierfrancesco Fiorentino. 
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Chiusa la parentesi di questa produzione di secondaria im- 
portanza e inquinata da larghi tratti d’esecuzione di bottega, la 
«Madonna col Bambino» della Walters Gallery di Baltimora 


Fig.9 — Cosimo RossELLI - Adorazione del Bambino e i SS. Giuseppe e Francesco. 


(Roma, Proprietà privata) 
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(fig. IO) ci riconduce senz’altro al maestro. Non deve essere tra- 
scorso gran tempo dall’esecuzione della Adorazione Hertz se 


g. 10 — Cosimo RossELLI - Madonna con il Bambino. 
(Baltimora, Walters Gallery) 


il Bimbo ha conservato lo stesso tipo strutturale con un corpicino 
più rigonfio che rotondeggiante e una testa mal attaccata sul bu- 
sto, ed il volto della Madonna gli stessi lineamenti netti e fermi. 
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Ma un ritmo più conchiuso stringe le due figure in un'elegante 
unità plastica. Il bianco corpo del Bambino si staglia con una 
linea armoniosa sul manto scuro della Vergine profilato con un 
accurato stacco tonale sul fondo monocromo. 

Un identico nucleo figurativo sta al centro della tavola del- 
l'Accademia di Zagabria (Galleria Strossmayer) (N. 28) 35, ma 
si ha qui un improvviso e vivace risorgere dei ricordi verrocchie- 
schi. La pennellata si frange e s’ insecchisce; sulle superfici dei 
capelli il segno si fa più minuto e duro. Il volto del Bimbo (che 
nel gruppo della Madre e del Figlio è l’unico particolare che si 
diversifichi dalla tavola Walters) ha le stesse forme pienotte e 
inespressive di quello dell’Adorazione di K6nigsberg. Ma l in- 
serto più propriamente verrocchiesco è costituito dai due Angeli 
che riempiono con le loro figure astratte e leziose la campitura di 
fondo che nella tavola Walters vedemmo distendersi pura nella 
sua unità. 

Un'altra tavola con la « Madonna col Bambino e due An- 
geli » reca da tempo il nome del Rosselli. Si tratta del N. 489 
della Galleria degli Uffizi 36. Ma fin dal primo sguardo l’attribu- 
zione tradizionale appare più che dubbia. Gli occhi piccoli, 
dalle palpebre fortemente ravvicinate, sembrano ammiccare con 
un'espressione furbesca mai prima riscontrata nella conformi- 
stica tipologia del nostro e del pari inconsueto è lo sfarzo dei 
ricchi e policromi panni e delle gemme  nell’abbigliamento 
della Madonna e degli Angeli. E gli elementi verrocchieschi 
(ai quali si aggiunga la sgraziata ricerca di vivacità del 
Putto) sono fortemente commisti ad altri, tratti dalla maniera 
del Pollaiuolo, che si fa sentire in un pennellare più ricco e molie 
e in ispecie nello sfondo di paesaggio ondulato e macchiato 
d’alberi. 

Lo stile di questa tavola, pur movendo da Cosimo, è ormai 
estraneo alla personalità del nostro pittore. L’ interferenza pol- 
laiolesca infatti è qui vibrata ad un punto non mai altrove riscon- 
trabile nelle opere rosselliane. 

Un ulteriore progresso sulla traccia dei Pollaiuolo si nota 
poi nell'altra tavola, sempre con la « Madonna e il Bambino », 
della Collezione Johnson di Philadelphia (N. 60), attribuita a 
Cosimo dal Berenson 37. 


35 Riprodotto in G. FRIZZONI, La Pinacoteca Strossmayer, in «L'Arte», VII, 1904, 
Pi. 450% 

36 Riprodottc in VAN MARLE, op. cif., XI, p. 599, fig. 365. 

37 Riprodotto nel Catalogo cit., p. 264, ‘dove E attribuzione del Berenson recava 
un interrogativo, tralasciato negli ultimi Elenchi. Ma già da tempo il Mason- 
Perkins aveva proposto, con maggiore approssimazione, di assegnare il dipinto 
ad un seguace dei Pollaiuolo («Rassegna CEATTED SE VERI OO5 ENI SPO) Ì 
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I rapporti fra il dipinto fiorentino e quello di Philadelphia 
sono indubbiamente assai stretti: ugual taglio accentuatamente 
verrocchiesco del volto della Vergine, atteggiarsi del Putto del 
pari artatamente vivace, identica abbondevole decorazione delle 
vesti. Ma un imparentamento ancor più forte è verificabile tra la 
Madonna Johnson ed un’altra del Museo di Besancon già edita 
dal Francovich 38 sotto il nome del Maestro di San Miniato. 

I tre volti femminili, incorniciati di veli, hanno le stesse im- 
pronte plastiche, coloristiche e somatiche; zigomi prominenti, in- 
carnato acceso, labbra vagamente sensuali; pure le mani sono 
adombrate da uno stesso molle chiaroscuro. Le Madonne degli 
Uffizi e della Collezione Johnson possono dunque giustificare an- 
ch'esse un’'assegnazione indicativa al Maestro di San Miniato, la 
cui formazione, come precisa il Francovich, fu appunto sostan- 
zialmente verrocchiesco-pollaiolesca 39. E accettando, col Berenson, 
la possibilità di un accessorio influsso rosselliano, è lecito sup- 
porre che Cosimo lo esercitasse appunto in questo suo momento 
stilistico e che egli servisse da tramite diffusore e volgarizzavore 
di certe inflessioni del linguaggio verrocchiesco e pollaiolesco. 

La più limpida vena delle suggestioni di Andrea del Ver- 
rocchio riappare con maggior coerenza d’accenti nel Rosselli 
della « Madonna col Bambino » del lascito M. Friedsam al Me- 
tropolitan Museum di New York 4, Il Van Marle pone questa 
tavola nel periodo fra il 1475 e il 1482 e noi vorremmo precisare 
negli anni estremi di esso. Gli ultimi echi di Benozzo si sono 
definitivamente taciuti e, perquanto Cosimo ripeta lo sfondo 
con la nicchia affiancata da colonne a capitelli corinzi che ve- 
demmo nella Santa Barbara, l’espressione si è fatta assai più 
pura e sciolta. L’ impianto del gruppo con la Vergine e il Bam- 
bino è saldo ed equilibrato: nè lo turba eccessivamente il gusto 
alquanto trito per le forme solide e lucide. Infine il motivo, certo 
più decorativo che strutturale, dei. due angeli di mezza spalla 
s’ inserisce con grazia nella visione, perquanto le loro figure ap- 
paiano freddamente modellate e quasi ritagliate e abbian forse 
tolta in prestito la gentilezza dell’offerta floreale. 


38 G. DE FRANCOVICH, in « Bollettino d'Arte», N. S. VI, 1926-7, pp. 529-547: 
Affini a quella di Besangon sono una Madonna del Museo del Bigallo a Firenze, 
pure pubblicata dal Francovich, e un'altra, già presso un antiquario fiorentino, 
pubbhcata invece da J. H. H. KessLER in «Burlington Magazine», XLVII, 1925 

234: 

39 Il Berenson, negli ultimi Elenchi, ritiene il Maestro di San Miniato seguace 
di Fra Filippo e del ‘Botticelli giovane, mentre nel Catalogo Johnson ne aveva 
affermata la formazione sotto la guida del « Compagno di Pesellino » 

40 R. VAN MARLE, Two Madonnas bv Cosimo Tosselli, in « Burlington Ma- 
gazine»; IVIUI, 19313 p.45 (riprodotto). 
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In questo gruppo di opere d’ influsso prettamente verrocchie- 

sco conviene inserire anche il rovinatissimo affresco del Taber- 
nacolo delle Cinque Lampade in Via Ricasoli a Firenze (fi- 

gura II)4:, sebbene i danni subìti impediscano una precisazione 
stilistica e cronologica maggiore. Infatti il deperimento cau- 
sato dagli agenti atmosferici e le conseguenti ridipinture hanno 
ormai irrimediabilmente alterato le qualità dei colori, che si pre- 
sentano oggi in toni torbidi e artificiosamente profondi, e la 
schiettezza delle linee, tormentate ed incerte. 

Una grande tavola del Kaiser Friedrich Museum di Berlino 
(N. 1075) rappresentante la « Madonna in trono fra quattro An- 
geli e quattro Santi e molti Santi Innocenti » offre l’unico esem- 
pio di una vasta composizione da altare eseguita dal Rosselli sotto 
il predominante influsso verrocchiesco e quindi, in certo modo, 
il più notevole esempio di questo momento stilistico 4. Il quadro, 
incertamente articolato nelle sue parti, ostenta il limitato pregio 
di un’estrema pulizia di disegno che si compiace di un panneg- 
giare esatto ma rigido, e della fredda trattazione dei volti mar- 
morei. Più gentile è il sentimento che addolcisce il puro ovale 
della Vergine, che ripete un'ultima volta il tipo della Santa Bar- 
bara. Nei Santi Innocenti, graziosi ma inespressivi, è forse dato 
di riconoscere le prime avvisaglie del nascente influsso botti- 
celliano. 

La produzione rosselliana che abbiamo esaminato dovette 
diffondere largamente la fama dell’artista, perquanto le qualità pit- 
toriche vi si mantengano ad un livello sostanzialmente artigianesco. 

Cosimo non ha saputo trovare la via sicura di un’ ispirazione, 
magari indiretta, ma costante in una maniera espressiva. Dopo 
gli ammaestramenti stilistici tratti da Benozzo, pittore di vasta 
produzione e dotato di un linguaggio facilmente accessibile ed as- 
similabile da un giovane ancor lontano da ogni maturità e da ogni 
coerenza artistica, dopo i fugaci, seppur non sempre vani, ac- 
costamenti a Masaccio, a Giovanni di Francesco, ai Pollaiuolo, 
Cosimo si è fermato ai modelli portigli da Andrea del Verroc- 
chio, persistendo in tale ispirazione fino alla sua partenza per 
Roma. Ma lo spirito fermo e plasticamente deciso della pittura 
di un Verrocchio non era certo congeniale al Rosselli, piuttosto 
incline a quella superficialità espressiva che gli permetteva di 
comporre con un gusto lieve e, più spesso, indifferente. L’espe- 


4! Pubblicato da A. JAHN Rusconi (Tabernacoli fiorentini, in «Emporium», XXV 
1942, p. 160) senza alcuna notazione critica. 

4 Riprodotto in I. KunzE, Zu florentinischen Gemtilde des im Depotbestand der 
Gemiildegalerie in « Berliner Museen», LXIII, 1942, O gi a, 
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Fig. 


9 


II Cosimo RosseLLI - La Madonna in trono e due angioli. 
(Firenze, Tabernacolo delle Cinque Lampade) 
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rienza verrocchiesca, per quanto più prolungata, non fu certo 
più decisiva delle precedenti per la costituzione essenziale dello 
stile del nostro. Questi, nei prossimi affreschi della Sistina e 
dopo, sarà piuttosto versato a perseguire esempi di composi- 
zione più facile e discorsiva, di disegno più fluido e decorativo, 
di cromatismo più limpido e piacevole. La pittura del Botticelli 
e del suo creato Filippino dovette apparire sostanzialmente ca- 
ratterizzata da questi elementi al semplice gusto di Cosimo, che 
li astrarrà con senso futile e frammentario, rifondendoli con 
sempre incerto afflato. Andrà così perduto nelle trascrizioni ros- 
selliane il maggior tesoro di quelle squisite maniere, che consiste 
soltanto nell’armonia delle risoluzioni figurative, nè l’arte di 
Cosimo potrà fermamente librarsi a più alto volo. 


Roma, 1943. 
RiccaRDo MUSATTI 


Luca Signorelli a Morra. 


Dopo che il Magherini-Graziani ebbe segnalato e pubblicato 
gli affreschi con la « Flagellazione» e la « Crocefissione » nell’ora- 
torio di San Crescenziano, vulgo San Crescentino, presso Morra, 
casolare su di una breve collina dell’angusta valle del Nestoro 
nei dintorni di Città di Castello 1, quei dipinti entrarono a far 
parte dell’opera del Signorelli. Furono descritti parzialmente dal 
biografo del pittore cortonese Girolamo Mancini ? e, non sempre 
ritenuti interamente autografi, trovarono il loro posto nell’atti- 
vità tarda del maestro pur senza una datazione precisa 3, fino a 
che Adolfo Venturi non venne a classificarli per asserite ragioni di 
stile fra le cose giovanili di lui 4, seguito dal Diissler 5. Ma la prima 
collocazione era sulla via giusta: tali opere vanno ritenute senza 
alcun dubbio posteriori al 1507; e data l'autorità dello storico 
dell’arte che per primo si espresse per una cronologia tanto ante- 
riore, perchè l’arbitraria congettura non abbia ad assumere un 
credito che non merita, mi sembra necessario esporre brevemente 
le ragioni che la provano errata. 

Nella facciata del semplice oratorio restano tuttora due iscri- 


I G. MAGHERINI-GRAZIANI, L'Arte a Città di Castello, Città di Castello, 1807, 
p. 210. Il M. ricordò pure due affreschi entro due nicchie laterali, dei quali si dirà 
non escludendo che qualche allievo del Signorelli « lo aiutasse nel condurli »; mentre 
tacque di quelli nella nicchia al termine dell’oratorio, forse allora celata, e dei 
resti di una « Orazione nell’orto » che pure avremo modo di considerare. 

2 G. MANCINI, Vita dì Luca Signorelli, Firenze 1903, pp. 187-98. 

3 M. CrRUTTwELL, Luca Signorelli, Londra 1907, p. 104, cita i due affreschi 
prima della « Incoronazione della Vergine » a Foiano, che è del 1523. Il BEREN- 
son, The central Italian Painters of the Renaissance, 2% ediz. New York-Londra, 
IQII, p. 250, si limita a dichiararli tardi; ma nel saggio Les dessins de Signorelli, 
in « Gazette des Beaux Arts», Marzo 1932, p. 24 dell’estratto, li colloca verso 
il 1510. Nella voce della Enciclopedia Italiana, XXXI (1936), p. 753, io li men- 
zionai — partendo dalla data di ricostruzione dell’ oratorio — come del 1507 circa. 

4 A. VENTURI, Storia dell'Arte, vol. VII, tomo II (1912), p. 302 nota, consi- 
derandoli persino innanzi la « Flagellazione » di Brera e pubblicando anche come 
del Signorelli la « Madonna di Loreto » di cui pure diremo. 

5 L. DussLEr, Signorelli, Berlino-Lipsia, (1927), tavv. 5-6 e p. 199, collo- 
cando gli affreschi fra il 1480 e il 1485. 
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zioni riferite dal Magherini, entrambe del 1507, di cui una ricorda 
la fondazione nel 1420 di uno piccillo oratorio edificato ad honore 
della Vergine Maria et del Beato sancto Chresentino per opera 
della Compagnia dedicata a quel Santo; l’altra spiega come i capi 
della stessa Compagnia redificorono l'oratorio 6. Il Venturi, che non 
ignora i due documenti epigrafici, dice testualmente, per desti- 
tuirli di ogni valore, che « lo stile degli affreschi ci avverte che la 
riedificazione non dovette farsi ab imo, ma soltanto parzialmente. 
Anche lungo la nave della chiesa — egli soggiunge — si hanno 
pitture del Signorelli, di certo anteriori a quell’anno e niuno potrà 
mai credere che Luca tornasse dopo il 1507 a dirci con le sue 
pitture della sua educazione primitiva. Altri metodi, altre con- 
quiste sono nell'opera di Luca del suo periodo avanzato, quali 
non appaiono in alcun modo a ‘Morra » 7. 

Le cose non stanno così. Pure senza soffermarci sul fatto che dalla 
valle del Nestoro passa la strada più diretta che congiunge Cortona 
a Città di Castello, — dilettissima all’artista che ne fu cittadino 
onorario e la frequentò anche nel primo Cinquecento —- l'oratorio 
rettangolare, quantunque semplicissimo e coperto da un tetto 
a duplice spiovente con capriate visibili dall’ interno, ha porte 
sagomate e finestre conciate in pietra del pieno Rinascimento, 
risaltanti sul modesto apparato murario di sassi accapezzati, in- 
sieme coi pilastri d'angolo, essi pure di pietra lavorata e con lisci 
capitelli, appena rimarcati da due cornici estreme, cui si aggiunge 
una sagoma orizzontale tracciante nella facciata (fig. 1) e nella 
tribuna lo schema di un frontone. Meglio conservata nell’ insieme 
è la parte tergale dove si apre una bifora (fig. 2), mentre nella 
facciata, cui si affianca un campaniletto a vela, una sproporzionata 
finestra secentesca venne ad interrompere il frontone, due fine- 
strine si disposero a lato della bella porta lunettata e alla fronte 
fu addossato un primordiale loggiato oggi parzialmente abbattuto 8. 


6 G. MAGHERINI-GRAZIANI, of. cit., loc. cit. 
7A. VENTURI, Storia dell'Arte, loc. cit. E doveroso tuttavia aggiungere che 
il V. nel breve articolo Affreschi inediti di Luca Signorelli, ne 1° « Arte » 1919, p. 9, 
nell’ illustrare gli altri dipinti signorelliani di Morra, si astiene da ogni riferi- 
mento cronologico. Infine nella sommaria monografia Luca Signorelli, Firenze 
[1922], p. 22, dichiara «tarda » la « Flagellazione » che pubblica con la « Croce- 
fissione » alla tav. 70, collocandola nell’ordine delle illustrazioni fra le opere po- 
steriori, al 1508. Con ciò resta provato che lo stesso Venturi finì col rinunziare 
alla strana cronologia avanzata nel 1912. Mala datazione erronea, apparsa nell’opera 
maggiore dell’ insigne storico dell’arte largamente conosciuta, si è visto che ha 
ha trovato consenso anche dopo la pubblicazione della ricordata monografia, 
Appare quindi necessario — ripeto — per troncare ogni vano dibattito, dimo- 
strare che quella cronologia deve essere definitivamente abbandonata. 
La finestra fu forse eseguita (e così le finestrine) nel 1661, data che leg- 
giamo in un fabbricato della Compagnia lungo il fianco dell’ oratorio, a destra di 
chi ne guarda la fronte. Il loggiato, esso pure verosimilmente secentesco, si po- 
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L’interno si conchiude con una nicchia (fig. 3) fronteggiata 
da bei pietrami intagliati a festoni e con eleganti capitelli, affre- 
scata e recante un’edicola con una «Madonna e il Bambino » 
a tutto tondo. Inoltre due nicchie minori pure dipinte ed adorne 
di pietrami più semplici e più tarde 9 si addentrano nelle pareti 
di lato (fig. 4) intonandosi perfettamente peraltro, come la mag- 
giore, al sec. XVI, e rivelandosi posteriori alla data in cui l’ora- 
torio fu redificato. Questi elementi tuttavia non vieterebbero di 
credere che la vecchia fabbrica del 1420 fosse l’attuale e che ve- 


Fig. 1 — Morra, San Crescentino - La facciata e il lato sinistro. 


nisse allora più decorosamente ornata sia all’esterno che all’ in- 
terno. Senonchè un più basso edificio si scorge dietro l'oratorio cui è 
congiunto a guisa di sacrestia, con una elevazione minore (fig. 2). 
E il suo fianco destro e parte del muro di fondo per un certo tratto 


trebbe supporre scomparso in conseguenza delle opere belliche durante la seconda 
guerra mondiale, quando la valle del Nestoro ebbe, ai primi del luglio 1944, un 
attimo di notorietà, poichè la parte dell’esercito alleato che ascendeva la valle 
del Tevere, deviò per quella valle al fine di superare a sud di Città di Castello 
la resistenza tedesca e raggiungere, più rapidamente — come di fatto avvenne 
attraverso una improvvisata strada, la Rassinata, il Palazzo del Pero ed 
Arezzo. Mi è stato assicurato che invece il loggiato, minacciando di cadere, fu 
abbattuto nel 1935. 

9 Il pietrame della nicchia maggiore era stato spostato e addossato alla pa: 
rete di destra in cortispondenza della tanto più piccola nicchia ivi esistente: 
Quest'ultima e quella opposta hanno oggi due altari i quali non concordano però 
con l’ornato in pietra, mancante dello zoccolo che in origine doveva ricorrere 
nelle nicchie e che probabilmente fu abolito in conseguenza della attuale siste- 
mazione. 
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della loro altezza presentano all’interno alcuni affreschi gotici 
provinciali (fig. 5), affreschi che continuavano sotto il livello del- 
l’attuale pavimento. Quelli nella parete destra rappresentano una 
«Santa » e « S. Crescentino a cavallo », quelli della parete di 
fondo una « Crocefissione » deturpata da una nicchia posteriore, 
una « Annunciazione » e una « Madonna di Misericordia ». 

I tre ultimi affreschi seguono una duplice linea inclinata che sug- 
gerisce la spiovenza di una fabbrica più antica e di dimensioni mino- 


(el 
LS) 


— Morra, San Crescentino - La tribuna (particolare). 


Ti, cioò il piccillo oratorio ricordato dalla prima iscrizione. Essi ci accer- 
tano inoltre che la fabbrica era larga poco più di due terzi di 
quella odierna, che era di livello più basso di oltre un metro, e 
che aveva un’altezza modesta tracciata dai limiti della decorazione 
pittorica. È inoltre da presumersi che il piccolo edificio dovesse 
prolungarsi per breve tratto nella zona occupata dall’oratorio 
del 1507, in occasione della costruzione del quale la parte super- 
stite ebbe il pavimento rialzato ed il perimetro murario sopraele- 
vato. Dunque la seconda iscrizione, lungi da ogni retorico propo- 
sito di amplificare, è del tutto veritiera, poichò l’oratorio fu co- 
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3 — Morra, San Crescentino - La nicchia finale nell’ interno. 
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struito ex-novo in quell’anno e conseguentemente dopo quel- 
l’anno fu adorno degli affreschi signorelliani. 


*RR* 


L’arretrata datazione dei dipinti è affidata -— si è detto —a 
presunti caratteri stilistici più arcaici, e precisamente pierfran- 
cescani. 

Osserveremo innanzi tutto che oltre gli affreschi delle tre 
nicchie chiaramente signorelliani, il maestro e — vedremo — la 


Fig. 4 — Morra, San Crescentino - La nicchia di sinistra. 


sua bottega, eseguirono nelle pareti laterali due storie per parte 
della vita di Cristo posate su di una trabeazione, con nel fregio 
eleganti grottesche su fondo giallo e sformellato di rosso, di- 
vise da gialli pilastrini con elementi ornamentali e sormontate 
da una seconda trabeazione. A sinistra fu recuperata la « Cena » 
seguita dalla « Flagellazione » che termina all'angolo con la parete 
di fondo; a destra corrisponde alla « Flagella zione » la « Crocefis- 
stone » cui seguiva una storia oggi scomparsa. Esse coincidono col 
termine estremo delle nicchie laterali, tanto che i loro elementi 


> 
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architettonici appariscono profilati sulle pareti. E solo in un se- 
condo tempo la decorazione fu continuata da insignificanti e fretto- 
losi epigoni del Signorelli assai tardi, con altre tre storie per parte 
di cui si scorgono scarse traccie, fra le quali sono da riconoscere 
la « Incredulità di S.. Tommaso » e l’ « Ingresso in Gerusalemme » 
a sinistra; il « Cristo al Limbo » (?), la « Deposizione » e la « Re- 
surrezione » a destra. Tale conclusione è confermata dal fatto 
che a sinistra più bassi di queste storie che continuano l’opera 
del Signorelli, restano decapitati da esse due affreschi votivi con 


Fig. 5 — Morra, San Crescentino - L’ attuale sacrestia. 


un « S. Rocco» e con una « Madonna in trono ed il Bambino », 
cui si affianca un Santo, evidentemente commesso da qualche de- 
voto della Compagnia di San Crescentino, dopo che il Signorelli 
e la sua bottega ebbero terminato la prima decorazione. 

È ovvio che l’artista deve avere pensato innanzi tutto a dipingere 
la nicchia maggiore (fig. 3). Qui nella « Maddalena» a destra 
dell’edicola mediana ricalcava per l’atteggiamento quella del 1504 
così grandiosa, ma anche così vistosamente provinciale per la veste 
broccata, nel Museo dell’ Opera del Duomo di Orvieto. Nè si può 
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dire che la Santa, assai danneggiata, di cui è scomparsa parte 
della testa ed il lato destro, abbia minore monumentalità. Il Santo 
anacoreta della lunga barba bianca che le corrisponde (« S. An- 
tonio ») ,riecheggia nell’ impianto — salvo il diverso atteggiamento — 
il S. Antonio anch’esso di ampie proporzioni nel gonfalone 
della Pinacoteca di Sansepolcro, databile intorno al 1505. 

Ricordiamo il Vasari che cita nella Cattedrale di Cortona, 
nella cappella del Sacramento, dipinti a fresco alcuni profeti grandi 
quanto il vivo; et intorno al Tabernacolo alcuni Angeli, che aprono 
un padiglione; e dalle bande un S. Jeronimo e un San Tommaso 
d'Aquino *°, composizione che per quanto si riferisce ai due Santi 
laterali è da supporsi fosse ripetuta presso a poco a Morra. 

In alto Il Redentore a mezzo busto dall'espressione pacata, 
ripete il tipo del Cristo morto della « Deposizione » di Cortona (1502) 
e di quella della Collegiata di Castiglion Fiorentino, in contrasto 
con gli energici, dinamici, bellissimi Angeli di profilo, le cui vesti 
hanno un movimento superiore a quello dei famosi Angeli danzanti 
nella Sacrestia della Cura a Loreto. Vitalità ed energia da porre 
a raffronto con le cose signorelliane dei primi del secolo, come gli 
Angeli degli affreschi di Orvieto, e specialmente il vibrato Cristo 
risorto nel fondo della « Deposizione » di Cortona, e l’impetuoso 
Gabriele dell’ « Annunciazione » della Raccolta Johnson di Fila- 
delfia, già nella Collezione Mancini di Città di Castello. I cartoni 
dei due Angeli restarono nella bottega e il Signoreili li utilizzò di 
nuovo per un affresco nella chiesa dei francescani a Citerna, la» 
cui esecuzione fu dal maestro affidata al mediocrissimo suo di- 
scepolo Tommaso Barnabei detto il Papacello *. Nella nicchia di 
sinistra con la « Madonna di Misericordia » (fig. 6), ancora torna 
ia mano di Luca. Sono degni di lui i due solidi Angeli così decora- 
tivamente disposti che estendono in latitudine, secondo un motivo 
già apparso in Fra Filippo, il manto ripreso a guisa di padiglione, 
per far posto ai numerosi confratri indossanti candide cappe, di cui 
tre presentano il volto dai rudi tratti, come combusti dal sole. 

Essi sviluppano un tema accennato nel gonfalone di Sanse- 
polcro, con qualche eco nella disposizione in vari piani e in taluni 
atteggiamenti di quei pochi devoti sotto il manto, simile a_ nicchia 
capace, della « Madonna di Misericordia » di Piero della Francesca. 
Anche la Vergine atteggiata a clemenza, anzichè attenersi al tipo, 
che vorrei dire virilmente severo, delle cose di Luca anteriori 
al 1500 (tipica è la « Madonna » della pala di Perugia del 1484), segue 


10 G. VASARI, Vite cinque, col commento di G. Mancini, Firenze 1917, p. 71. 
Il M. SALMI, Tommaso Barnabei detto il Papacello, in « Bollettino d'Arte », 
1923-24, P. 30. 
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un aspetto addolcito che si scorge in quella del gonfalone di San 
Niccolò a Cortona e nella pala. di Arcevia, oggi a Brera, recante 
la data 1508 *2. Specie in quest'opera al carattere meno severo delle 


à È si : 3 > 
Fig. 6 — Luca SicnoRELLI - La Madonna di Misericordia. 
(Morra, San Crescentino) 


12 Il DUSSLER, op. cif., p. 199, vede questo affresco di Morra più maturo e lo 
pensa quindi meno giovanile degli altri. Devoti analoghi, di ispirazione signorel- 
liana (il che dimostra che esisteva un dipinto o un cartone del maestro noto ai 
seguaci), si vedono in una tavola con la « Madonna di Misericordia » fra due angeli, 
S. Sebastiano e S. Bernardino, in San Francesco a Pienza, che ritengo del cama- 
leontico senese Pietro di Domenico, per un raffronto con la lunetta recante le 
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figure corrisponde un colorito lontano dai foschi contrasti di luci 
e d'ombra, che cerca qualche nuovo accordo in una luminosità 
diffusa specialmente nelle carni schiarite. Il che ritengo avvenga 
perchè il rude montanaro dovette sentire — forse inconsapevol 
mente — il fascino del sereno genio dell’ Urbinate, quale si pre- 
sentava soprattutto nelle quattro opere giovanili di Città di Ca- 
stello. E, accanto a tale fascino, è poi un accostarsi ai languidi 
tipi del Perugino, il cui influsso si rafforza anche per l’ intelaiatura 
prospettica nella « Comunione degli Apostoli» di Cortona. Ma si 
trattò di oscillazioni più che di mutamenti di non lunga durata; 
perchè la « Deposizione » di Umbertide (1515-16) segna già una 
ripresa, con quei suoi toni cupi e severi, dei forti contrasti di 
chiaroscuri e di colore. 

Torneremo —a proposito degli affreschi di Morra — su questo 
deviare del Signorelli dal suo rettilineo cammino. Intanto vediamo 
l'affresco nella nicchia opposta con la «Madonna di Loreto » 
(fig. 7) dovuto certo a una schema dell’artista che segue la con- 
sueta iconografia 13, ma affrettatamente tradotto da uno scolaro. 
Perchè quella sommarietà che si scorge nelle architetture passa 
alle figure (compresi gli Angeli i quali sono la parte migliore) 
prive di quella aderenza della forma all’azione che è invece altis- 
sima nel nostro 14. 

Degli affreschi sulle pareti, quello con l’ « Orazione nell’ Orto » 
(fig. 8), quantunque così danneggiato e consunto, nel Cristo in 
atto di tendere le mani verso l'Angelo, e nello stesso Angelo, che 
cala rapido, scattante, verso di lui ad offrirgli il calice, sembra 
autografo. Basta raffrontare questa parte della composizione con 


«Stimmate » in San Francesco di Lucignano, già datagli dal DE NicoLA, L’opera 
principale di Pietro di Domenico, in « Rassegna d’arte senese », XV, p. 7. Anche 
l’eugubino Pietro Paolo Baldinacci nello stendardo (1517 e oltre) con S. Pietro 
Martire, S. Ubaldo e S. Elena, in Santa Croce a Gubbio, ha devoti genuflessi della 
medesima ispirazione a Luca, Cfr. M. SALMI, Due pittori signovelliani, ne 
TCA RI®n 1073, 1 00, 

13 C. Ricct, Per !’ iconografia lauretana, in « Rassegna d’arte » 1916, p. 265. 

14 Il VENTURI, Storia dell’Arte, vol.e tomo cit., p. 309, pubblica l’affresco 
come opera del Signorelli, ma dopo la « Circoncisione » di Londra, stupenda opera 
che è ritenuta giovanile (mentre spetta al 1492-94) insieme con la pala di San 
Domenico di Cortona recante la « Madonna, Angeli e Santi e il vescovo Giovanni 
Sernini », riferibile invece all’attività cinquecentesca del nostro, anche se pre- 
cede il 1515, l’anno cioè in cui il Sernini ascese la cattedra episcopale. Il DussLER, 
op. cit., accosta a torto i bolsi angeli dell'affresco di Morra (quello in primo piano 
a destra ha le ali rifatte) agli angeli così costruttivi ed elastici della cupola della 
sacrestia lauretana, di qualità immensamente più alta. La Madonna in piedi come 
quella della pala del Signorelli a Londra del 1515 e come altre dipinte dal Pa- 
pacello (affresco in San Francesco di Citerna, pala nel castello Bufalini a San Giu- 
stino), risente di quel languore peruginesco di cui si è fatto cenno. Il Bambino 
un po’ rattrappito, deriva — sebbene diverso nel gesto di benedizione — da 
quello della bellissima « Madonna Benson » di Londra, ripetuta con varianti dalla 
bottega in quella della Collezione Roscoe. 
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quella dipinta da un frequentatore della bottega del Signorelli 
in una predella attribuita allo stesso maestro, agli Uffizi, databile, 
con la tavola a cui appartiene, nel primo decennio del sec. XVI. 

Quasi illeggibili — ma di certa grandiosità rilevabile nell’ im- 
pianto — sono gli Apostoli dormienti. La «Cena » invece, in uno 


7 — LUca SIGNORELLI E AIUTO - La Madonna di Loreto. 
(Morra, San Crescentino) 


Fig. 


slanciato porticato lontanante se ripete per la disposizione della 
tavola a due ali ad angolo, modi del Signorelli, nel motivo di 
porre una o più scene nel fondo di una grande storia ad integrare 
la narraziane, segue modi comuni all’artista, fuori di ogni riferi- 
mento cronologico, dall’affresco col « Testamento » e la «Morte 
di Mosè » nella Sistina, alle « Storie di San Benedetto » a Monteolive- - 
ed alla « Leggenda dell’Anticristo » a Orvieto. 
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Tuttavia gli affreschi che hanno dato luogo a tanta disparità cro- 
nologica sono quello che segue con la « Flagellazione » (fig. 9) e 
quello opposto con la « Crocefissione » (fig. 10). Il primo, che ha 
un largo respiro cinquecentesco per la vastità dell'ambiente e 
l'ampiezza delle figure significanti nell’espressione e nei gesti, 
si distacca dal secondo dove troppo addensata, compatta è la 
folla, e sono attenuati i valori drammatici. Tanto che mentre non 
riusciamo a comprendere come si sia potuto ritenere giovanile 
la « Flagellazione », ad un esame superficiale la « Crocefissione » 


S 


Fig. 8 — Luca SIGNORELLI - L’Orazione mnell’Orto e la Cena. 
(Morra, San Crescentino) 


può essere veramente scambiata per una fatica degli inizi. E ci 
spieghiamo l'opinione dello Schmarsow che disse questa della gio- 
vinezza, e della maturità — precisamente dal primo decennio 
del Cinquecento — l’altra 55, 

Siccome abbiamo provato che le due storie spettano all’oratorio 
edificato nel 1507, è necessario chiarire la loro apparente disparità, 


15 A. ScHmarsow, Peruginos erste Schaffensperiode, in « Abhandlungen d. 
Da Dik Klasse der Sachsichen Akademie d. Wissenschaften », 1015 Bd. 31, 
» P. 70. 
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perchè esse sono da ritenere coeve. Nessun dubbio che il Signorelli 
abbia ideato e per prima eseguita la « Flagellazione ». In essa egli 
ripete, dandole spazio maggiore, la composizione del giovanile 
dipinto di Brera, con la ricerca però di un più ritmico movimento 
per quanto si riferisce ai due flagellatori in primo piano, fratelli 
dei demoni e dei dannati di Orvieto. Si noti in specie quello a 


Fig. 9 — Luca SIGNORELLI E AIUTI - La Flagellazione. 
(Morra, San Crescentino) 


destra, di eroica proporzione michelangiolesca, nel quale per la 
foga della esecuzione il segno di contorno in una gamba non coin- 
cide collo spolvero. La maggior spaziosità diminuisce d'altra parte 
il rapporto tanto conchiuso nel dipinto di Brera, con gli altri 
due flagellatori che qui sono più distaccati verso il fondo. Ma il 
flagellante di destra è una figura già attentamente studiata in 
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un energico disegno del Louvre dal Signorelli 19; il quale studiò 
pure attentamente il Cristo nelle ombre e nelle luci in un disegno 
degli .Uttizia7” 

E stato detto che l’ambiente non può essere posteriore al 1500 8. 
Noi invece diciamo che, se rimonta all'ultimo decennio del secolo 
l’idea del Signorelli di uno sfondo con l’ impiantito quadrettato 
(« Circoncisione » di Londra del 1492-94, e « Pentecoste » di Ur- 
bino, 1494), il pavimento è presentato qui in rapporto con una 
tessitura architettonica in cui risaltano lesene e trabeazioni ormai 
cinquecentesche, lesene i cui capitelli senza fogliami ripetono 
quelli angolari all’esterno dell’oratorio di San Crescentino (fig. 2). 
Un'altra « Flagellazione » con la ricerca di un analogo ritmo si 
vede nella ricordata predella degli Uffizi, presso a poco coeva, 
ideata e in parte eseguita dal maestro nei nudi dei due flagellanti, 
Però è di un aspetto meno pieno che a Morra e quindi verosimil- 
mente anteriore. Che d’altronde la nostra sia stata concepita dal 
Signorelli, confermano i frammenti di copie dovute alla scuola, con- 
servati al British Museum di Londra e ricordati dal Berenson. Molto 
più tardi poi, fra il 1515 e il 1520 circa, usciva dalla bottega del cor- 
tonese le « Flagellazione » della Ca’ d’ Oro di Venezia, dove gli 
stupendi valori drammatici perdono di intensità nei due flagel- 
lanti e la composizione più ricca, anzi pletorica, ha con la nostra 
molte analogie, ove si escluda l’ambiente che presenta lo sfondo 
chiaro del cielo contro un’arcata. Va da ultimo notato che la 
« Flagellazione » di Morra accanto a quei flagellanti dalle carni 
bronzee che contrastano col chiaro nudo del Cristo, mostra qualche 
vivacità coloristica negli armati in cui peraltro la forza del pittore 
si rallenta, specie in quello di destra, che guarda con aria spa- 
valda e che si veste sotto la gialla corazza di azzurro. 

L'esecuzione di gran parte del dipinto spetta agli aiuti, 
la presenza dei quali, già riconosciuta dal Berenson, è negata 
dal Venturi che vi vede la mano del solo maestro. Il colore 
è il più evidente legame fra questo affresco e quello della 
« Crocefissione », dove le stesse note di giallo e di azzurro, vediamo 
accostate nel guerriero, che, quasi sotto il Cristo, cavalca un bianco 
cavallo dalle turgide narici (fig. 10). La vasta storia, danneggiata 
nella parte superiore (del Cristo restano solo le gambe), ha per- 


16 BERENSON, Les dessins de Signorelli, fig. 20 e p. 22 dell’estratto. 

17 Ivi, fig. 15€ p. 24. Il disegno, per la sua alta qualità, era attribuito a 
Sebastiano Del Piombo. Cfr. anche per il Signorelli disegnatore, e in particolare, 
per i disegni riferentisi a Morra, dello stesso BERENSON, The Drawings of the Flo- 
rentine Painters, amplified edition, Chicago Ill, 1938, vol. I, p. 37; II p. 331 
@ 335 IU ue” nia e uz a 

18 DUSSLER, loc. cit. 
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duto quasi totalmente l’effetto dato dall’ incrociarsi delle lance 
nell’aria, le quali concludevano l’arco di quella folla anonima 
e piuttosto calma cui fanno da limite due cavalieri insolitamente 
statici, che hanno suggerito i bloccati volumi di Piero della Fran- 
cesca. Ove non vi fosse l’accennato rapporto cromatico con l’af- 
fresco precedente, sarebbe da pensare veramente in un primo 


sane: < 
Fig. 10 — LUCA SIGNORELLI E AIUTI - La Crocefissione. 
(Morra, San Crescentino) 


esame ad una datazione anteriore alla « Flagellazione », tanto più 
che proprio il colore tende a certe sue chiarità prevalenti nei ca- 
valli. Ma già abbiamo spiegato come intorno al 1508 il cromatismo 
di Luca si addolcisca per influsso non più di Piero, bensì di Raf- 
faello, verso il quale procede un discepolo del Signorelli, di quel 
primo decennio del secolo, cioè Girolamo Genga. i 

Se ora indugiamo nella composizione, si scorge che il gruppo . 


x 


delle pie donne è presentato inversamente a quello della « Croce- 
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fissione » di Urbino (1494), da cui sono ripresi gli scorci dei cavalli 
mediani; mentre l’ impianto di quello di destra deriva dallo stesso 
soggetto dipinto nel fondo della « Deposizione » di Cortona, del 1502. 
Qui appare lo stesso senso di congestione della folla che vediamo 
nel nostro affresco; ma ogni figura ha una propria vitalità, un pro- 
prio scattante movimento, un proprio significato di stile, per cui 
il singolo non è annullato nella massa come a Morra. 

Ora questo scomparire dei valori individuali nella vasta scena 
ideata certo da Luca, si deve alla collaborazione degli allievi, nei 
quali non si può trasfondere la vitalità del maestro. 

Ma si è detto che i cavalli agli estremi, specialmente quello così 
statico di sinistra, riecheggiano Piero della Francesca e disoriente- 
rebbero in un affresco del primo decennio del Cinquecento. Ora 
una certa compostezza rappresentativa già si nota nella « Cattura 
di Cristo » e nella « Ascesa al Calvario » nel fondo della ricordata 
«Orazione nell’ Orto » di una predella della bottega, agli Uffizi. 
E nella predella della « Deposizione » di Umbertide sono alcuni 
episodi come « la Battaglia di Costantino » e l'« Ingresso di Eraclio 
in Gerusalemme », i quali accennano un nostalgico ritorno al passato 
per la ricerca di aspetti volumetrici. Tali aspetti sono visibili soprat- 
tutto nella « Battaglia di Costantino » che, in una reminiscenza del 
solenne affresco di Piero ad Arezzo, anche per la composizione, ci of- 
fre nel gruppo dei cavalieri intorno all’ imperatore, analoga compat- 
tezza ed analogo folto incrociarsi di lancie. E sebbene essi rappre- 
sentino un'azione, Ja riducono al minimo giungendo, a resultati 
estetici paragonabili a quelli della nostra « Crocefissione », la quale 
resta dunque spiegata anche nella sua intonazione stilistica. 

Possiamo presumibilmente ricostruire pertanto il procedere 
della decorazione pittorica dell’oratorio di Morra. Non appena 
la fabbrica fu edificata, il Signorelli iniziò gli affreschi dalla nic- 
chia terminale ed eseguì quelli della parete sinistra quasi nella 
loro totalità, poichè nella « Flagellazione » vi è un intervento degli 
aiuti. Quindi, sempre oberato dalle commissioni, affidò ai seguaci 
sui propri cartoni la prosecuzione degli affreschi della parete 
destra, compiuta negli anni seguenti 19. 

Una distinzione delle mani degli esecutori è possibile ? 


19 È notolo scarso valore critico dell’opera del Van MARLE The Development 
of the Italian Schools of Painting. Ricordiamo tuttavia, per non essere negligenti 
nelle referenze bibliografiche, che egli nel vol. XVI (1937), p. 122, cita gli af- 
freschi di Morra, astenendosi da ogni precisazione cronologica, come cose di scuola 
eseguite su cartoni di Luca per quanto si riferisce alla « Flagellazione » e alla, 
secondo lui, più importante « Crocefissione ». Gli altri dipinti sarebbero tutti più 
lontani dal maestro ed inferiori. Particolarmente la « Madonnadi Loreto » appar- 
terrebbe ad un discepolo ancor più scadente; laddove gli ornamenti nelle membra- 
ture architettoniche dimostrerebbero l’eccellenza decorativa della scuola. 
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Si penserebbe al Genga, che dal 1506 al 1509 circa. colla- 
borava col maestro nella decorazione del palazzo di Pandolfo Pe- 
trucci a Siena, per i guerrieri privi di quella fiera energia che è 
propria nel nostro, agli estremi della « Flagellazione » e quelli in 
primo piano nella « Crocefissione » 2°. Ma il rimanente dell’affresco 
dalle teste goffe e melense richiama Francesco Signorelli cui po- 
trebbe anche essere ascritta — per un raffronto con il tondo del 1523 
recante la « Madonna e quattro Santi» nell'Accademia Etrusca 
di Cortona, la « Madonna di Loreto ». Ma l’attività di questi 
mediocri — specie di Francesco — è troppo mutevole come quella 
dei tanti discepoli e seguaci del Signorelli, tutti di scarsa indivi- 
dualità, nè ci può consentire conclusioni sicure 1, L'essenziale 
consiste nell'avere stabilito che il ciclo signorelliano di Morra ap- 
partiene al 1507-10 circa e che rientra perfettamente nello stile 
ancora di nobile e piena vitalità che il pittore cortonese possedeva 
intorno a quegli anni. 


MARIO SALMI. 


20. Cfr. M. SALMI, /ntorno al Genga, in « Rassegna Marchigiana » 1928, p. 229 

2 Basta osservare per Francesco Signorelli il tondo surricordato — opera 
di un certo decoro — e confrontarlo con la orribile pala firmata delle Pinaco- 
teca di Gubbio. Poi sono noti altri signorelliani, tutti più o meno nell’ ombra, 
oltre cioè quelli già ricordati, e Mariotto e Francesco di Urbano da Cortona, sup- 
posti collaboratori negli affreschi di Orvieto (Cfr. G. MANCINI, La vita di Luca 
Signorelli, pp. 99-100), e il più originale « Maestro delle storie di Griselda » 
(Cfr. G. DE NicoLa, Notes on the Museo Nazionale oj Florence, V, in « The Bur- 
lington Magazine », dic. 1917, p. 224), un Giovanni Battista operoso a Città 
di Castello, un Pietro Paolo Baldinacci di Gubbio (Cfr. M. SALMI, art. cit., ne 
«L’ Arte » 1923, p. 67) e un Bernardo di Gerolamo da Gualdo Tadino (Cfr. R. 
GUERRIERI, Bernardo di Girolamo ai maestro Matteo, in « Rivista d'Arte », 1932, 
P. 233). 


Primizie di Michelangelo. 


Debbo all’ospitalità di questa Rivista di aver accolto, nel 1930, 
il primo studio dedicato alla formazione artistica di Michelangelo ; 
studio che restituiva la fede dovutagli al testo del Condivi, scritto 
quasi sotto dettatura del vecchio artista. Mi par quindi di com- 
piere un dovere nell’affidarle quest'altro mio scritto sull’argomeato, 
ora che essa riprende il suo nobile corso. 

Fu in quell’articolo che, riconfermando la nascita di Francesco 
Granacci, quale appunto risultava dal Condivi, toglievo fede a 
una frettolosa deduzione documentale del dottissimo Milanesi, 
che Ja portava troppo innanzi, e veniva a negare così l’amorosa 
possibilità di questo scolaro di Domenico Ghirlandaio, di aver 
condotto, lui di vari anni maggiore, il tredicenne prodigioso nella 
bottega del suo maestro. 

Arcades ambo; ma fraterno il Granacci rispetto al Ghirlandaio, 
che Michelangelo dichiara per di più 1nvi4di0so, tanto da togliersi, 
dopo un anno solo, dal suo inutile tirocinio per rifugiarsi sotto 
le direttive del vecchio Bertoldo, negli Orti Medicei. 

Quel primo saggio m’aveva offerto l’occasione, e dato l’ar- 
dire, di assegnare al giovane Buonarroti una grandiosa « Madonna » 
della Galleria Nazionale di Dublino, attribuita appunto al Gra- 
nacci, dove, sia pure col colorito « carico e nitido » della scuola 
del Ghirlandaio, che in fondo non dimenticò mai, si affacciava 
nella monumentalità delle forme turgide e possenti e nella co- 
struzione piramidale del gruppo, che subito sedusse Leonardo 
e Raffaello, un nuovo indirizzo compositivo. 

L’assegnazione era stato ottimo ponte per considerare altri 
aspetti, a mio avviso dimenticati, del giovane geniale, allorchè, 
non ancora ventenne, nel 1494-95 si era recato a Bologna. Non 
v'è dubbio che una certa attività pittorica non potè mancare 
per il Buonarroti, il quale dalla pittura era pur partito, e che, 
come scultore, ma anche come pittore (ettam prictor) viene già 
ricordato da Pomponio Gaurico nel suo libretto, che essendo 
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apparso nel 1504, presuppone una stesura di quegli anni o giù 
di lì. E Pietro Lamo, nella sua famosa « Graticola di Bologna », 
pubblicata nel 1560, ci fa ancora testimonianza dell’ammirazione 
che Michelangelo professava per la cappella Garganelli nel 
Duomo, allora tutta fulgida degli affreschi di Ercole de’ Roberti, 
dicendola valere per bontà mezza Roma. 

Trovare quindi un capitolo pittorico del Buonarroti che ri- 
sonasse di cotesta ammirazione, combinata con quella di Jacopo 
della Quercia, e con i modi scolastici fiorentini, mi pareva im- 
pegno quasi necessario. Furono dedicati a cotesta ricerca infatti 
una serie di articoli, apparsi oltre che qui, nella « Critica d’Arte » ! 
e nelle « Arti » 2, e fiancheggiati innanzi tutto dall'ambito consenso 
del mio vecchio maestro Adolfo Venturi, sceso generosamente 
nella sua monografia su Michelangelo, edita dai « Valori Plastici », 
a difendere il fondamentale riconoscimento del tondo dell’Acca- 
demia di Vienna, il quale par mescolare il più lunatico Cosmè al 
ghirlandaismo evidente del tratteggio e del colorito; ed ha in suo 
appoggio l'assegnazione precisa e non mai discussa al Buonarroti 
degli antichi elenchi sino dal primo Seicento, quando si tro- 
vava in casa Meniconi a Perugia. Consenso a cui seguirono quelli 
cordiali di Stefano Bottari, tanto nel volumetto dedicato a Mi- 
chelangelo, quanto nel suo trattato scolastico di Storia dell'Arte 
Italiana. 

Ed ecco il più ambito di tutti e il più positivo: quello di Carlo 
Gamba, che di queste cose, come tutti sappiamo, è maestro, nel re- 
cente volume dedicato alla pittura del sommo artista, edito dal- 
l’ Istituto De Agostini nel 10945. 

Ma siccome non vi debbono essere rose senza spine, è venuto 
il momento di denunciare, perchè serva di qualche norma al « Bol- 
lettino d’Arte », che il nuovo valente Direttore Generale ha fatto 
risorgere, il sopruso a cui ho dovuto sottostare, nei tempi tristi 
passati, per opera delle « Arti », le quali lo avevano allora sosti- 
tuito. Fu in quella Rivista che il mio più ampio ultimo contributo, 
giunto dopo i ricordati consensi, e beninteso dopo l’accogli- 
mento della Direzione, fu pubblicato con un cappelluccio in cui 
ci si prendeva l’ inutile briga di non assumerne la responsabilità. 

Sono certo che il « Bollettino d’Arte », il quale richiama gli 
studiosi con tanta buona volontà alla collaborazione, saprà ga- 
rantirne gelosamente i diritti. 

A quell’ infelice articolo, sebbene a mio parere ricco di nuovi 
apporti, l'amico Longhi, giudicando mi fossi male appellato al suo 


1 Agosto 1937. 


2 Ottobre - Novembre 1941. 
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consenso per certa « Madonnina con il bimbo Gesù», posseduta 
dal co. Contini Bonacossi, affacciò quale soluzione attributiva I 
nomi di Jacone e dell’ Indaco. Con poco vantaggio per il nostro 


N 


Fig. 1 — JACONE - Madonna col Bambino e Santi. 
(Cortona, S. Maria del Calcinaio) 


problema in vero, in quanto lo Jacone, come prova quest'opera 
tipica che riproduco, e provano tutte le altre che conosco, non si 
stacca mai dagli esempi di Andrea del Sarto, a cui lo allaccia del 
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resto lo stesso Vasari, ce non ha nemmeno il sentore di Michelan- 
gelo, anche se il suo fare è più pesante e brunito di quello del 
maestro, ed è semmai nei modi del Puligo (fig. I). 

In quanto all’ Indaco, finito presto in Spagna, dove non mi 
è mai capitato di trovarlo nei miei numerosi viaggi laggiù, colla- 
boratore ab initio del Pinturicchio nelle stanze Borgia del Vati- 
cano, non credo se ne sappia tanto che ci permetta di indicarlo 
come una soluzione, e nemmeno come un indizio. 

Dì positivo, dopo tanto sconcerto, non mi pare rimanga dun- 
que altro che la pacatissima dettagliata disamina del Gamba nel 
volume citato intorno al Buonarroti pittore. La sua, infatti, non 
è una facile ripulsa, o una banale adesione; cose che si equivalgono; 
è una stringata, ma nello stesso tempo circostanziata revisione 
di tutte le opere di cotesto gruppo trascurato, anzi evidentemente 
reietto e rifiutato dal suo stesso altissimo Autore; e che gli riven- 
dichiamo forzando il suo stesso sdegnoso riserbo e, vorremmo dire, 
i diritti d'autore. Come fa sempre la spregiudicata e curiosa po- 
sterità rispetto agli artisti severi e guardinghi. 

Carlo Gamba, mentre osserva che nella « Madonna » Contini 
Bonacossi a Firenze il maestro sembra attenersi ancora agli esem- 
plari di Filippino, cari al Granacci, per l’aureola punteggiata e 
striata, per le lumeggiature a tratti sottili; per le carni tornite, 
per i colori delle vesti, vede come si serva invece dei crani ampi e 
delle masse ricciute dei capelli dedotti da Jacopo della Quercia, 
la cui impronta riapparirà poi costante nelle sue pitture e nelle 
sue sculture. Per cui, sebbene smagriti, i tipi della tavola Contini 
Bonacossi si riconosceranno in quelli più copiosi della « Madonna » 
di Manchester, con la quale c’' è poi analogia nel modo singolare 
di flettere le mani a sostegno del libro. Ed anche il fondo, a linee 
sobrie, si conviene al sentimento paesistico severo di Michelangelo. 

Ma le cortine, poste nell’alto della pittura, gli sembrano pleo- 
nasmi per terminare in qualche modo il quadro. Egli inclina perciò 
a scorgere in qualche parte di queste opere, certo condotte, con 
la solita impazienza del'-finirle;. che sempre distinse l'artista, e 
che doveva tanto più urgere in queste primizie pittoriche disperate, 
ben poco soddisfacenti e subito completamente reiette, come tutti 
gli esperimenti, dei punt morti evidentissimi. Essi sono stati in- 
dividuati chiaramente e convincentemente, per la « Madonna » di 
Baden presso Zurigo, dall’ impostazione plastica possente, nel 
paesaggio, imitato _—_.- da quelli del Cossa e di Ercole de’ 
Roberti, in antitesi col gusto del Buonarroti. 

Per la « Madonna della Loggia » all'Accademia di Vienna, 
il tondo cioè che in casa Meniconi a Perugia recava la tradizionale 
attribuzione a Michelangelo, egli vede il compromesso tra l’amore 
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del chzasmo nei movimenti, caro sin dagl’ inizi al giovane Maestro, 
e la scabrosità di certe forme, ad esempio del Bimbo troppo sche- 
| matico ed irrigidito. Il che porta addirittura il Gamba a pensare, 
anche per suggerimento del paesaggio costesco di cotesto tanto 
istruttivo esemplare, all’ intervento di qualche pittore locale 
emiliano, a cui sarebbe toccato il compito fortunato di completare 
le opere lasciate, come al solito, più abbozzate che finite dal Maestro. 

Il suggerimento acuto e suggestivo mi parve trovare una certa 
conferma anche in un’altra « Madonna », su tavola, del solito tipo 
da me ricercato, di una raccolta privata fiorentina, ma il suo 
stato di conservazione, non permette di appellarcisi con tran- 
quillità. 

Conviene quindi riferirsi; come a pietra di paragone, a uno 
esemplare ben più importante, e, a mio vedere, davvero decisivo. 
Si tratta di un’altra tavola di piccolo formato (cm. 37,5X 29), 
ma di un’ imponenza la quale non ha bisogno di commenti, anche 
se, scortecciata non poco com’ è, dimostra che non le sono certo 
mancati i danni del tempo (Fig. 2): 

Apparizione in ogni senso e per ogni verso: perchè mi fu mo- 
strata in giorni particolarmente inquieti del 1944 a Venezia, 
non ricordo bene da chi; nè la rividi mai più. 

Conservo per fortuna dell’opera una buona fotografla, utiliz- 
zabile per l’ illustrazione, e, quel che più conta, ne conservo viva 
la memoria, anche se ]’ incontro fu tanto fuggitivo. Si tratta 
ancora di una « Madonna », danneggiata come s’ è detto, ma non 
illanguidita dalla trascrizione inefficace di un collaboratore, se 
non anche di un imitatore; al quale non sembra si possa far appello. 

Una « Madonna » impetuosa, di quell’ impeto più potenziale 
che espresso, tutto proprio di Michelangelo, la quale si muove 
nel mondo suo dominatrice, giovandosene appieno: manto violaceo 
azzurro, veste rosa spento, trono e rovine grige. La tecnica appa- 
riva quella accennata, sebbene più energica, sia nell’aurecla a 
tocchi dorati, sia nel colore, accentuato dalle solite calligrafie 
minute. 

Ma l'ampiezza magnifica delle forme, la tipologia, lo spirito, 
sono già del mondo nuovo, che sarà quello del tondo Doni, ed era 
già stato quello della « Madonna della Scala », e tornerà ad essere 
tale nella « Pietà » per San Pietro. Ghirlandaio e gli stessi grandi 
ferraresi, rivelatisi improvvisi all’avido genio del giovanetto, 
sono lontani; le forme sono ormai tutte pregne dello spirito di 
Jacopo della Quercia: ampie, anzi turgide; i seni pungenti, le 
vesti dense, si svolgono larghe, accentuando nei loro avvolgimenti 
la torsione dei corpi, i quali, movendosi con la solita lentezza 
serpentina incantata e solenne, pare si annodino anzi si avvinghi- 
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no. Nulla più dell’asprezza dei ferraresi nelle membra fluide e pode- 
rose, sia del Bimbo atletico che della Madre possente, dalle mani 


Fig. 2 — MicHELANGIOLO - Madonna col Bambino. 
(Ubicazione sconosciuta) 


ampie, l'una che serra il Figliuolo e lo regge, l’altra che scivola 
lungo l’anca, e vi si appoggia, con l'abbandono del « Bacco ebro », 
e un poco anche del « Davide », 
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Non si tratta più di un preludio e di una promessa, ma di una 
conquista, a mio parere indimenticabile e altissima; stilisticamente 
ormai raggiunta in tutte le sue parti, se non forse un po’ meno 
nel paesaggio, che ha già gli alberi a palla del tondo Doni, Basti 
considerare, per aver piena cognizione dell’opera, come avvantaggi 
e assecondi il dilatarsi del gruppo la felicissima trovata dello 
strano seggio, quasi edicola di una costruzione in avvio; entro 
cui la Vergine s’ adagia, riempiendola tutta e giovandosi dello 
strano dossale come dì vasto alone delle forme generose. 

Non credo vi possa essere ormai alcuno che non sia indotto 
a meditare sul saggio impreveduto, e non sia indotto insieme a 
rivedere le possibilità della sequenza, che, in certo modo, con- 
chiude e suggella tutta quanta. Vi notiamo infatti, a rovescio, la 
posa della « Madonna» di Dublino, trionfante con incredibile fedeltà, 
e la posa della « Madonna della Scala », con il Bimbo in atto di ac- 
quattarsi sotto il manto materno, come sotto un naturale rifugio. 

Sicuri dell’omega, abbiamo così la certezza anche dell’alfa; 
dell’ inizio cioè e della fine di un momento sperimentale, ma in- 
sieme essenziale per comprendere gli sviluppi secreti e gelosi 
dell'avvio geniale di Michelangelo. 


Giuseppe Fiocco 


Matteo Nigetti. 


Je: 


Matteo Nigetti ha il suo posto in ogni storia generale del- 
l’arte italiana, anche succinta; un bell’onore cui non corrisponde 
però che una conoscenza alquanto approssimativa dell’opera e 
della personalità di lui *. 

Viene ritenuto un mediocre, in senso negativo: nella Cappella 
dei Principi avrebbe modificato il modello di Don Giovanni dei 
Medici, giungendo a una monumentalità retorica e sfarzosa, ma 
altrettanto pesante e fredda; in San Gaetano si sarebbe avvicinato 
al modulo barocco delle chiese romane, contenendolo però in una 
moderazione toscana; questo suo attaccamento alla grande tradi- 
zione locale si mostrerebbe nel chiostrino degli Angeli, e, con un 
tentativo di innestarvi il linguaggio del 600, nel portico di San 
Domenico e altrove. In conclusione, se in tutta l'opera di Matteo 
sarebbero diffuse reminiscenze dal Buontalenti, il Nigetti rien- 
trerebbe però nell’accademismo intellettualizzante dell’architet- 
tura fiorentina del tempo, accademismo di discendenza dosiana 
cioè opposta al Buontalenti; di questo accademismo egli sarebbe 
un esponente di alquanta mediocrità, chiara e misurabile nella 
facciata di Ognissanti 2. Con questo articolo, primo studio d’ in- 
sieme sull’architetto fiorentino, ritengo di poter rivelare una note- 
vole serie di errori e di imprecisioni nell'elenco delle opere ascrit- 


! Per questa prima parte, che riguarda soprattutto la Cappella de Principi 
in San Lorenzo, debbo esprimere la mia gratitudine al prof. Giovanni Poggi, 
che mi indicò un libro palatino contenente un ricco materiale di disegni, con i 
quali sono giunto a ricostruire le diverse fasi di progettazione della Cappella. 

Dopo la rapida biografia dedicatagli dal BaLpINUCCI nelle Notizie dei profes- 
sori, l’unica ricerca sul Nigetti è stato il moderno articolo nel THIEME-BECKER 
(XXV, 1931), di scarso valore. 

2 Ho riassunto qui giudizi di vari, tra cui G. Pucci, Enc. i., 1934, VERA ‘ 
Dappi GiovanNOZZI, « Mitteilungen des Kunsthistor Institutes in Florenz », 
1937, art. su Don Giovanni dei Medici e il Pieroni, A. VENTURI, XI, II, p. 617-24. 
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tegli, e di poterne quindi meglio individuare e indicare la persona- 
lità stilistica; una precisazione, se non altro per la sola parte filo- 
logica, utile alla conoscenza dell’arte fiorentina del 600, per ora 
così scarsa. 

Nato molto probabilmente in Firenze tra il 1560 e il 1570, 
da Dionigi (Nigi) maestro di legname aiuto del Vasari, e da una 
Monti 3, Matteo apprese l’arte del padre che aiutò fino alla di 


3 Ecco uno schema dell’albero dei Nigetti, tratto dall’ inserto Giovanni Ni- 
getti. Testamento nella busta XI dell’Arch. dei Vanchetoni di Firenze. 


Dionisio Nigetti 
Giov. Monti 


Matteo | 
| 
Dionigi (Nigi) e una —— Monti 
| 
l SUA Asta de 1 
una figlia mari- Giovanni MATTEO una figlia mari- 
tata a Domonico tata ad Andrea 
Baldocci Balatri 


| | 
Dionigi Baldocciì | 
Nigetti Giuseppe Carlo Giovan Battista 
O S- 
| | 


Domenico e G. Andra (m. 1716) 


Dionisio, bisavo di Matteo, era forse architetto (cfr. ZANI, Enc. nat., 1823, 
IATSE75)E 

Su Ri cfr. THIEME-BECKER; aggiungere un’opera di lui ricordata da BAL- 
DINUCCI, ed. 1820, VI, p. 118: l’ornato in legno di un crocifisso di Taddeo 
Curradi, già nell’orat. d. Concezione in via dei Servi a Firenze. Su Giovanni Monti, 
suocero di Nigi e anch’esso legnaiuolo, cfr. la nota del Mellini in VAsaRrI ed. Mi- 
lanesi, 1878, VIII, p. 622. La bottega di Nigi, con soprastante abitazione, era 
in via dell’ Oche, di fronte alla loggia della Neghittosa. 

Nigi morì il 14 agosto 1600 (testamento di Giov. cit.). 

Su Giovanni, fratello di Matteo, pittore, cfr. THiemE-BECKER; curiosi parti- 
colari sulla sua attività di Vanchetone nel Processo di Beatificazione del B. o Ip- 
polito Galantini (copia dell’arch. d. Vanchetoni) dove a 665v-730r è riportata 
la sua deposizione del 1622; vedere anche il Libro di fondazioni etc. dal 1614 nello 
stesso arch. a 5-6rv, 8y-10y, 14Y, 157, 160-177, 200, 3IU. 

RicHa (IV, 80) definendo Matteo uno dei più ferventi discepoli — del 
Galantini, lo ha confuso con Giovanni; così è inesatta la sua notizia a TV 90: 
Matteo e Giovanni fecero un'unica dotazione, di 100 scudi, alla Congregazione del 
Galantini (cfr. il cit. Libro di Fondazioni a 180 e 1). 

Giovanni era anche architetto (Proc. d. Beat. citato, 6650 e 6667); fu chiamato 
a giudicare nel 16309 sulla costruzione della nuova facciata del Duomo (cfr. DEL 
Moro, La facc. d. S. Maria d. Fiore, 1888, p. 29. Morì il 21 maggio 1652 (cfr. 
allegato 4° al suo testamento, rogato da C. Novelli nel 1650); lasciò i beni dei 
Nigetti, più di 1000 scudi, agli eredi Balatri e in estinzione di essi, come avvenne 
nel 1716, ai Vanchetoni. Tra questi beni era parte di una casa in via Valfonda, 
che i figli dello scultore Orazio Mochi nel 1631 cedettero a Matteo Nigetti, in 
saldo di un debito contratto dal padre (test. cit., allegato 2°). La calligrafia di 
Giovanni è visibile in Prxi-MiLanEsI, La scritt. d. artisti ît., 1877, III, n.9 260. 

Dei Balatri, Andrea cognato di Matteo era maestro di legname (cfr. ad es 
Guardaroba all'Archivio di Stato di Firenze, f. 4or, i. 5, 112). Il figlio Carlo, 
orefice, aiutò Matteo (ad es. Guard. f. 491 i. 6, 35: conto per lavori a uno stu- 
diolo su disegni di Matteo, 1642), anche nei lavori per la Cappella di S. Lo- 
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cui morte nel 1600 4. Imparò anche la scultura che conobbe tanto 
da poter restaurare, in seguito, statue della Galleria granducale; 
ma il Baldinucci non conosceva nessuna sua scultura in pubblico, 
nè Matteo doveva aver gran pratica in questo ramo 5. Molto 
più solida e larga fu invece la sua educazione come architetto, 
sotto il Buontalenti del quale fu scolaro e aiuto; tra l’altro, pare, 
in Palazzo Nonfinito 6. 

All’aprirsi del nuovo secolo il Nigetti doveva essere ormai 
un elemento in vista della cerchia buontalentiana, un artista di 
qualche maturità, tecnicamente capace; ma la improvvisa e vasta 
attività personale che gli si attribuisce nel primo decennio del 
Seicento —paliotto all'altare del tempietto della SS. Annunziata, 
1600; oratorio di S. Francesco dei Vanchetoni, 1602-3; collabora- 
zione col Buontalenti e poi col Medici per la costruzione della 
Cappella dei Principi, dal 1600; modelli e lavori per la chiesa di 
di S. Gaetano, dal 1604; rimaneggiamento di Palazzo Bargagli, 
1610 — era già di per sè poco verosimile, e sottoposta a un tratta- 
mento filologico mi si è ridotta a modeste ma più logiche dimensioni. 

Così, iniziando con un'ulteriore e poco nota attribuzione, del 
Paatz, se non è da escludere qualche lavoro di Matteo nei locali 
della Compagnia delle Stimmate in S. Lorenzo, nemmeno si può 


renzo e per il ciborio della stessa (cfr. Gxard.). Giuseppe era pure un artista (Guard, 
Ion a 7/22)C 

RETI Balatri, che restaurò S. Paolino in via Palazzuolo e fece 
un progetto per coronare il tempietto della SS. Annunziata, lavorò per la Gal- 
leria e per la Cappella dei Principi, dove successe a Matteo come architetto (cfr. 
Guard. f. 492, i. 9, 803: il 16 genn. 1649, morto Matteo, Giov. Battista si è 
recato a Pisa a prendere contatti, come successore, con i laboratorii di pietre 
dure, e rivendica crediti dello zio; nella f. 491, i. 10, 1019, un biglietto autografo 
del Balatri). Presso gli eredi di lui era un libretto con ricordi autografi di Matteo, 
consultato dal Baldinucci, per noi perduto. 

L’altro nipote di Matteo, il sacerdote Dionigi Baldocci Nigetti, è autore di 
una relativamente nota biografia del GALANTINI, Vita del Beato servo di Dio Hip- 
polito Galantini etc., Firenze 1625, ristampata a Roma nel 1721. 

4 Cfr. Guard. f. 232 e 222; f. 220, 26, credito personale di Matteo legnaiuolo 
per proprii lavori, masserizie e donativi (1600); conti autografi di Matteo per la- 
vorilsimili mella f. 242. e mella 245; 1. 2, 181. 

5 Per la parte in scultura delle sue opere ricorse infatti sempre ad aiuti: 
Felice Palma, Orazio Mochi, Alessandro Neri Malevisti, e Stefano Mochi. Questi 
ultimi due, secondo il Baldinucci, allievi del Nigetti, il che però non prova che 
Matteo fosse un capace scultore. Nel Guard. f. 432, i. 5, 402, un conto di Fran- 
cesco di Orazio Mochi, fratello di Stefano, per modelli in cera fatti per il Ni- 
getti, nel 1628. 

6 Ritengo si debba collegare col Buontalenti anche quell’ incarico che fino 
dal 1587 il Nigetti, come annotava nelle sue memorie, ebbe relativo aila futura 
Cappella di S. Lorenzo. 

Quanto à pal. Nonfinito, Matteo ne riprese la costruzione dopo la morte del 
Caccini (1613). Non è possibile, per ora, sapere quali siano stati i suoi lavori; se- 
gnalo uno stanzino nei locali del Museo Nazionale di Antropologia e Etnologia, 
che si suppone sia stato un tempo una piccola cappella, ed è tutto pavimentato 
in pietre dure. 


160 RIVISTA D'ARTE 


attribuirgli con lo studioso tedesco il complesso dell’opera e a 
quella datazione 1597-1603 7. Il paliotto dell'Annunziata, eseguito 
dall’orefice Leggi, non ha alcuna probabilità di essere stato dise- 
gnato dal Nigetti 8. L’oratorio dei Vanchetoni, a parte il vesti- 
bolo e la facciata che sono del 1620, risulta da un documento co- 
struito su disegno del fratello di Matteo, Giovanni Nigetti 9. San 
Gaetano, del quale fu gettata la prima pietra nel 1604, probabil- 
mente non fu preso a costruire che nel 1609, su piani del Can- 
giano; ritengo assai più tardi di quest’ultima data i modelli e i 
lavori del Nigetti ‘0. Quanto a palazzo Bargagli, sia quello di via 


7 PaaTZz, Die Kierchen von Florenz. Fasc. 6, p. 506. Delle due ragioni portate 
per l’arribuzione al Nigetti, la prima che Matteo lavorava allora, dal 1600 al 1603, 
alla vicina Cappella dei Principi, significherebbe poco, e inoltre, come vedremo, 
la notizia di quei lavori è falsa. Che poi l'architettura debole delle Stimmate sia 
nello stile del Nigetti, non so quanto chiaro al Paatz, non vedo come si possa 
provare; per scrupolo noto che l’altare della Madonna, nell’oratorio, ha i pilastri 
di mensa simili a quelli della cappella di S. Rita in S. Nicola di Pisa; e che la 
finestrina che dà sulla gradinata laterale di S. Lorenzo richiama le due sullo stacco 
della Cappella dei Principi dalla chiesa. 

Ma altare e finestra potrebbero essere benissimo più tardi dell’apertura dei 
locali; e così la decorazione architettonica dell’ interno, che pare di un postma- 
nierismo avanzato, da seicento inoltrato: personalmente non la ritengo dovuta 
al Nigetti. 

8 Sul paliotto, che fu scoperto l’ 8 settembre 1600, cfr. ToNINI. Il sant. d. 
SS. Annunziata, 1876, p. 93 e 299. Il disegno dell’opera eseguita dal Leggi era 
dato da DeL MIGLIORE (p. 291) e da RicHA (VIII, p. 6) al Giambologna; ma 
in Firenze antica e moderna, 1791, III, p. 338-0 e poi nello ZoBI, Mem. stor. s. 
Capp. d. Nunziata, 1837 e nell’ANDREUCCI, l'attribuzione è al Nigetti. A. soste- 
nerla, e probabilmente a farla sorgere, c'era il testo del BaLpIiNnUCccI, Vita d. 
Nigetti, in cui si dice come circa il 1612 fu ordinato a Matteo il dossale d’ar- 
gento con spartimenti di pietre dure per la SS. Annunziata. 

Ma poichè il nostro paliotto è di dodici anni precedente nè reca pietre dure, 
è chiaro che il Baldinucci si riferiva invece ai due gradini con tabernacolo posti 
sopra lo stesso altare, messi in opera nel 1617 e incrostati appunto di pietre dure. 

9 Nel già cit. Processo di Beatificazione del GALANTINI, a 6609r, Giovanni Ni- 
getti depone: Io ho piena contezza e notizia della Congregazione di S. Francesco 
in Palazzuolo per essere io stato il primo a fare il disegno di essa e tirare le corde 
de fondamenti. 

RicHA, a IV 80, dando l’oratorio a Matteo, lo ha confuso col fratello. Questi, 
si ricordi, era anche architetto, e può aver fatto da sé; quanto all’oratorio, esso 
è più che altro notevole, architettonicamente, per le forti dimensioni del grand 
vano unitario e nudo, teso spazialmente, con piccole finestre distribuite a pro 
tratti intervalli. 

10 BaLDINUCCI, Vita d. Nigetti ci dice che moltissimi erano gli altri disegnì 
che egli aveva dato per fabbriche, fino a che egli messe mano di proposito a quello 
della nuova' chiesa di S. Michele agli Antinori de padri Teatini, della quale era 
già stata messa la prima Pietra à 22 di agosto 1604. 

Nel Baldinucci, che segue nell’elencare le opere un ordine cronologico sia 
pure non rigidissimo, questa notizia è posta dopo il ricordo di diversi altri lavori, 
l’ultimo dei quali il chiostro degli Angeli del 1621; a questa data il Nigetti era 
divenuto l'architetto noto e richiesto quale appare nelle prime parole del passo 
riportato, non nel 1604 quando era ancora agli inizi della carriera. Del resto il 
Baldinucci aveva consultato le memorie del Nigetti, e almeno è chiaro che non 
vi aveva trovato segnato il 1604 come inizio dei lavori di Matteo a S. Gaetano. 

Quanto ai particolari dati da RicHa (III, 210) sulla presenza del granduca e di 
Don Giovanni dei Medici alla fondazione della chiesa, sono del tutto fantastici; 
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dei Bardi o quello di via dei Benci, non si tratta che di un’errata 
attribuzione trasmessasi macchinalmente 1. 

In verità, durante questi 10 anni, il Nigetti deve essere stato 
quasi esclusivamente impegnato nei lavori per la cappella di 
S. Lorenzo. La storia artistica di questo edificio è complessa e mi- 
nutamente lunga, ma bisognerà profilarla per chiarire la posizione 
di Matteo. 

Dopo il perduto modello del Vasari per Cosimo I, dopo l’accu- 
mulamento di materiali preziosi da parte di Francesco I, la pro- 
gettazione dell’edificio riprese sotto il Granduca Ferdinando. 
Del 1592 e 1594 sono 19 disegni, dovuti ad Alessandro Pieroni ma 
forse stesi per conto di Don Giovanni, che studiano piante per la 
Cappella. Nel 1596-7 avvenne una sorta di concorso, cui parteci- 
parono diversi artisti con disegni in pianta e alzato per l’edificio: 
assai notevole fu il progetto presentato allora dal Medici, progetto 
finora non noto (fig. 1), completamente diverso e lontano dall’ in- 
terno attuale nella sobria e armonica spartizione architettonica, 
di un ritmo quasi primorinascimentale, nella fine sistemazione 
decorativa, nel lieve e dolce cromatismo degli intarsi policromi r., 


e così non risulta basata la sua notizia che Don Giovanni curasse la simmetria 
delle cappelle laterali; notizia probabilmente derivata, ampliandola con dati 
della tradizione orale, da DeL MIGLIORE (p. 442) ilquale però si limitava ad attri- 
buire il primo disegno della chiesa al Cangiano o al Medici come altri dissero, 

Ma l'attribuzione al Cangiano è in questo caso la /ectio difficilior e va prefe- 
rita a quella al Medici, spiegabile con la popolarità nella tradizione del principe 
architetto. In ogni modo l’aver infirmato la sicurezza di un intervento di Don 
Giovanni nella chiesa, scalza un altro sostegno all’ ipotesi di un modello di Matteo 
per questa nel 1604. Che poi i lavori di S. Gaetano, iniziata senza alcun capitale 
ma solo fidando nel gettito delle elemosine, non fossero iniziati che nel 1609, 
ne è provato dalle Memorie fiorentine (Bibl. Nazionale di Firenze, G. Capponi 
305) a 1777; ma anche a questa data è probabile ci si attenesse ancora al modello 
del Cangiano, e il Nigetti deve essere sopravvenuto più tardi. 

tt La prima attribuzione al Nigetti del rimaneggiamento di pal. Bargagli 
(già Bardi, Tempi. Marzimedici) in via dei Bardi 23, compare nella Guida del 
GARGIOLLI (ediz. 1819, p. 224); ma già il LiMBURGER, Die Gebaude von Florenz, 
1910, aveva notato come nel Bocchi-Cinelli stampato neì 1677, di questo palazzo 
allora « Casa dè Tempi» si dicesse che ancorchè di fuori non faccia gran mostra, 
è però internamente molto bene adagiata: il palazzo dunque non era stato allora 
ancora restaurato, ed è da escludere il Nigetti morto nel 1648. Limburger 
pone il restauro nel 1667, contemporaneo alla stampa del Bocchi-Cinelli, e un 
successivo ingrandimento del palazzo nel 1710. 

Ma lo stesso Limburger credeva che il Nigetti avesse invece messo mano nel 
pal. Bargagli di via dei Benci 2, fidandosi sulla JANET Ross, Florentine Palaces. Lon- 
don, 1905, p. 39 sg. Senonchè nel libro della Ross, se nel titolo dell’articolo 
pare si tratti del pal. Bargagli di via dei Benci 2, nel testo è invece chiaro che 
ci si riferisce a quello di Via de’ Bardi 2 (cioè al precedente, oggi al n. 23, ma 
che un tempo aveva il n.° 2 di piazza S. Maria Soprarno); la Ross, confondendo 
la data di quell'’ampliamento del 1710 con il 1610, attribuisce a quest'anno il 
restauro del Nigetti. Il palazzo di via dei Benci non reca alcuna traccia di Seicento. 

Quanto poi all’attribuzione del Gargiolli, essa è probabilmente stata fatta 
ad orecchio. 

12 I disegni relativi alla Capp. d. Principi si trovano in gran parte nel Gab. 
Dis. e St. d. Uffizi; ma come si è avvertito un'altra parte, importansissima perchè 
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Alla progettazione della cappella, che deve esser proseguita 
negli anni seguenti, lavorava anche il Buontalenti, nella cui 
cerchia si muoveva allora il Nigetti; ed è già noto il vasto 
gruppo di studi relativi che di Bernardo si conserva agli Uffizi, 
gruppo in cui si possono distinguere diversi progetti e diverse 
soluzioni generali o particolari di essi'3. Quanto possiamo ricostruire 
di questi propositi buontalentiani anteriori al suo modello 1602, 
non ci sembra raggiungere un livello eminente, rivelando più in- 
ventiva particolare che creatività; tuttavia fino da allora la gara 
per la costruzione dell’ edificio si deve essere restrinta al 
Medici e al Buontalenti; anzi nel 1599 la costruzione del ci- 
borio per la cappella s’ iniziò su un modello di quest’ultimo "4. 
Fin qui niente di nuovo, tranne qualche arricchimento alla storia 
già conosciuta del mausoleo. Ma a partire dal 1600 le mie ricerche 
sono giunte a risultati alquanto diversi dai dati tradizionali che 
si ritenevano ormai stabiliti; a risultati che coinvolgono e pongono 
sotto tutt'altro aspetto la posizione del Nigetti nell'opera. 

Si credeva che nel 1600 Nigetti e Buontalenti avessero gettate 


racchiude il segreto dell'edificio, e che è complementare con i dis. degli Uffzi. 
è in un libro Disegni per la Regia Cappella di S. Lorenzo della Bibl. Palatina, libro 
che contiene 75 disegni per la Cappella. 

I disegni del Pieroni del 1592 e 1594 sono i 4498-0 d. Uffizi e i 2-17 del lib, 
palat., tutti originali, e il 20 del lib. palat., copia. Sul concorso del 1596 da 
notizia il VASARI nipote, autore anch'egli, come è noto, di un progetto per il 
mausoleo (dis., 4590, 4592-4): e se bene questo disegno non fu, nè sarà messo in opera, 
per essere stato inferiore a molti altri fatti da persone eccellentissime nella professione 
fra quali disegni în vero vidi cose molto belle, e vare inventioni. Ed un disegno che 
per questo fine aveva fatto l° Ecc.mo S. Don Giovanni de’ Medici a me piacque 
sopra modo (da nota nel retro del dis. 4593, anteriore al marzo 1590). 

Il disegno cui accenna il Vasari è certo il 37 del lib. palat., datato 25 marzo 1596 
(1597) con la calligrafia di Alessandro Pieroni. Ritengo relativo a quel concorso 
1596-7 anche il dis. 2657 del Cigoli, del quale pure si riferisce alla cappella il 1907; 
posteriore è forse l’originale pianta di Santi di Tito, dis. 30 del lib. palat. Altri 
studi, non datati, di pianta per la cappella, che ritengo appartenere alla cerchia 
Medici perchè si vanno avvicinando alla pianta attuale, sono i dis. 31-3 del lib. 
palat. (piante ottagonali), e 23-6 dello stesso libro (piante a rombo smussato e 
sporgente inserito al centro di un quadrato, cappelle con arcata strombata); un 
ponte di passaggio dal dis. 37 del lib. palat. all’ interno attuale è nel dis. 38 
dello stesso libro. ° 

13 I dis. più rappresentativi del Buontalenti per la cappella sono: il 2482; 
il 2501 nello stile di pal. Nonfinito; i 2497 e 2498 quest’ultimo alzato di grande 
cappella con cupola e tribune a scarsella su tre lati; il 2494; i 2486-8 studi di 
cupola a piccola calotta emergente all’esterno sul tetto del tamburo ottagono, 
all’ interno raccordata ai basso con pennacchi trapezoidali. Tutti questi disegni 
e la maggior parte degli altri rimanenti, sono anteriori al modello 1602 di Ber- 
nardo, di altra concezione. 

14 Cfr. ZOBI, Not. stor. sui lavori di commesso in pietre dure, 1853, p. 194. Voglio 
citare anche un conto del ro dic. 1599 (Guard. f. 222, i. I, 80) per un’arpia in 
gesso che serve per piede di uno modello del Ciborio tutto fatto per ordine di ms. 
Bernardo Buontalenti. I lavori al modello del ciborio proseguivano anche nel 1600 
(Guard. f. 228, i. 4, 282), e la lavorazione di pezzi per l’opera (colonne di cri 
stallo, etc.) anche nel 1601 (Guard. f. 245, i. 3, 241). Quale fosse questo modello 
Buontalenti 1599 per il ciborio non ci è dato sapere. 
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insieme, per taluno secondo un progetto comune, le fondamenta 
dell’ edificio; arrestatisi questi lavori era sopravvenuto il concorso 
del 1602: e dei due modelli allora presentati, quello Buontalenti 
è stato in parte ricostruito, ma quello Medici pareva di assai 
difficile ricostruzione; si riteneva infatti che esso avesse subito, 


Fig. 1 — Don GIOVANNI DEI iesio - vio, 
per la Cappella dei Principi. 1597. 


in seguito, una forte trasformazione da"parte. del Nigetti; a questo 
si attribuiva, oltre tutta la costruzione, la sistemazione dell’ in- 
terno della cappella fino al tamburo, e quella di tutto l'esterno; 
quanto all'altare e al ciborio costruiti durante il 600, si esitava 
nel darne il disegno al Medici o al Buontalenti. 

Questi viceversa i risultati: nessun fondamento fu gettato 
nel 1600; il modello Medici 1602 è ricostruibile con alta approssi- 
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mazione, di gran lunga più di quello contemporaneo del Buonta- 
lenti; esso risulta dovuto alla collaborazione del Nigetti, di Ales- 
sandro Pieroni, e di Don Giovanni; questo modello subì, è vero, 
una forte trasformazione, ma negli anni 1603-4, a opera non del 
Nigetti ma del Buontalenti; questi anzi sovrintese alla costruzione 
del mausoleo dal 1604 al 1608, e il sotteraneo terminato a quella 
data deve ascriversi a lui; il Nigetti proseguendo da solo i lavori 
fino al 1648, poco si staccò dal modello rimaneggiato dal Buonta- 
lenti, tranne che per l’esterno: qui su suo disegno fu compiuta 
tutta la parte fino al tamburo escluso, mentre il rimanente, co- 
struito ma lasciato incompiuto da Matteo, è stato sistemato in 
seguito, compreso il tamburo con i grandi finestroni; nell’ interno 
il Nigetti iniziò il rivestimento del primo ordine; quanto al ciborio 
e all’altare, il Buontalenti vi intervenne ma essi furono costruiti, 
dal 1602 in poi, sulla base di un modello del Medici. 

Passiamo ad illustrare queste asserzioni, aiutandoci con le 
note per la parte più prolissa della dimostrazione e documentazione. 
Nel 1600, dunque, non avvenne alcun lavoro del Buontalenti e 
del Nigetti alle fondamenta della cappella, anzi proprio sotto 
questa falsa notizia è rimasto finora celato l’ intervento di Ber- 
nardo nell’opera 15; nel 1600 e 1601 continuarono invece i lavori 


15 Infatti. La notizia di questi lavori nel 1600 parte esclusivamente dal Bal- 
dinucci e trova questa spiegazione. 

Il BALDINUCCI, nel Libretto di ricordi autografi di Matteo, (cfr. nota 3)trovò effetti- 
vamente annotata la data 1600 come quella del gettito dei fondamenti; anzi, 
poichè dalle lapidi che sono nelle scale conducenti al sotterraneo della cappella 
risultava invece che i fondamenti furono gettati il 1o gennaio 1604 (1605), 
cercò di spiegarsi questo 1600 come l’ inizio di lavori anteriori al gettito pubblico 
della prima pietra. 

Ma non solo. Il Baldinucci collegò questo 1600 del Nigetti con una notizia 
lasciata dal Silvani sul Buontalenti, nella biografia di Bernardo che questi scrisse 
e di cui il Baldinucci si servì (cfr. V. DApDI GrovannNozzI, La Vita di B. Buonta- 
lenti scritta da G. Silvani in « Riv. d'Arte » 1932; questa vita si trova tra i mano- 
scritti della Magliabechiana, in un codice di carte lasciate dal Baldinucci). 

La notizia del Silvani dice che il Buontalenti Si trovò piantare i fondamenti della 
Cappella di S. Lorenzo dove fece di bellissimi modelli, ma per essere assai vecchio 
o non volsono che vestassi solo e così si tirò parte del suo e partie d'altri e veden- 
dost perseguitato e vecchio s'accorò. Il Baldinucci, nella vita del Buontalenti, 
riporta questa notizia del Silvani semplificata ma arricchita di un’ulteriore 
informazione: egli trovossi a gettare i fondamenti della Real Cappella di S. Loven- 
zo, la quale con sua assistenza si condusse fino a tutto l° imbasamento. 

Come spiegare questi lavori di Bernardo alla cappella, che risultava costruita 
4. partire dal 1604 dal solo Nigetti su modello del Medici? Il Baldinucci pensò che essi 
fossero avvenuti appunto nel 1600: e trovasi in detto Ricordo (del Nigetti) che fusse 
stato dato principio à fondamenti dell’anno 1600 e (siccome noi abbiamo d'altronde 
ricavato) con assistenza del Nigetti, e di Bernardo Buontalenti suo Maestro, che 
anche seguitò a operare per lo tempo, che accennammo, ove di lui facemmo menzione. 

Ma nessun documento, dei moltissimi da me consultati, testimonia di questi 
lavori alle fondamenta nel 1600; esse risultano gettate nel 1604-5, e come appare 
chiaro dal Tinghi, testimonio contemporaneo e oculare, non vi era allora traccia 
alcuna sul terreno di precedenti lavori (cfr. Diario di Cres. TincHI, Bib. Naz. 
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per il ciborio e l’allestimento delle pietre per l’ incrostatura; a 
quest'ultimo partecipava fino dal 1601 il Nigetti, fosse il suo 
incarico in dipendenza da Bernardo o autonomo :6. 

Nell’estate 1602 ci fu il noto concorso tra il Medici e il Buon- 
talenti; Matteo eseguì il modello di Don Giovanni, che riuscì 
vincitore, e attese in quell’anno e nel seguente ai lavori prepara- 
torii per la sua messa in opera 17. 


CAPPONI 261, vol. I, 937, 101 7 e v, 104Y; e il ricordo riportato in RICHA V, 63). 

Ma c’ è di più; dal Tinghi (roIy e 7) risulta che gli scavi dei fondamenti fu- 
rono iniziati solennemente, 11 5 agosto 1604, alla presenza dei principi e di Ms. Ber- 
nardo Buontalenti detto delle girandole et di Ms. grardo Mechini detto il Collatino 
tutti due valentissimi ingegnieri di S. A.; si tace invece del Nigetti. Ecco dunque 
spiegato quel sz trovò piantare i fondamenti del Silvani. 

Altre prove, che vedremo in seguito, ci attestano che Bernardo si occupò 
della cappella fino alla sua morte, nel 1608; ora appunto nel 1608, come risulta 
da lapide, fu terminato il sotteraneo del mausoleo, il quale è dunque quell’ 77m- 
basamento di cui aveva avuto notizia il Baldinucci. 

I lavori del Buontalenti, supposti nel 1600, cadono dunque invece nel 1604-8; 
ne vedremo in seguito le ragioni e la portata, ma si noti fin d'ora quanto dice 
il Silvani circa l’edificio: sì f1rò partie del suo e parte d'altri. 

E quel 1600 del Nigetti? Si tratta evidentemente di una pura svista grafica, 
per 1604; tanto più che come appare dal testo del Baldinucci, quest’ultima data, 
fondamentale per l’edificio, non appariva ricordata nelle memorie di Matteo: 
appunto perchè questo l’aveva scritta con quell’errato 1600. 

16 Cfr. ilcontodi Francesco di Meo Botini del 15 gennaio 1601 (1602), per dei 
diaspri lavorati, che reca il visto autografo del Nigetti (Guard. f. 245, i. 3, 268). 

Dello stesso 1601 sono diversi mandati di pagamento del Buontalenti (nov.-dic .) 
per disegni della cappella e del ciborio, del quale si va facendo un modello in 
legno (Guard. f. 228, i. 2, 55, 60-64, 84). 

Non sono invece relativi alla cappella, come crede la GrovanNOZZI nel cià. art. 
in « Mitteilungen », i dis. 4490 e 4492-4505 degli Uffizzi di Alessandro Pieroni, 
datati agosto e settembre 1601: essi, come risulta dalle misure, sono studi di 
una cappella di dimensioni assai minori (circa 8 m. per 8 m.), che dall’ indicazione 
del dis. 4505, dove essa raggiunge il muro della Compagnia dell’Alberto, pare pro- 
gettata per il Carmine. 

17 Sul concorso del 1602 e sui lavori del Nigetti nel 1603 restano, è noto, 
abbondanti testimonianze contemporanee nel carteggio pubblicato dal MOoRENI, 
Descriz. d. gran capp. d. pietre dure, Fir. 1813, pp. 107-151. 

Questo carteggio contiene un gruppo di pareri sui due modelli, pareri presentati 
anonimamente al granduca da diversi artisti nell’estate 1602; e 8 lettere dal- 
l'agosto 1602 al gennaio 1603 (1604), a Don Giovanni dei Medici in Fiandra: 
delle lettere, che informano il principe sulle discussioni sollevate dal suo modello 
e sull'andamento dei lavori preliminari per la cappella e il ciborio, 2 sono di 
R. Gualterotti e di A. Pieroni, le altre (3 agosto, 7 settembre, 7 dicembre 1602; 
8 marzo, 7 giugno 1603; 24 gennaio 1603 cioè 1604) di Matteo Nigetti. Va notato 
che la lettera 8 marzo 1603 risulta anteriore a quella 24 gennaio 1603, nonostante 
che l’anno ab incarnatione, in vigore fino al 1750, avesse inizio il 25 marzo. Non 
essendo riuscito a ritrovare gli originali, delle lettere che il Moreni dice alla Ma- 
glia bechiana, suppongo che quell’ 8 marzo fosse 1602, cioè 1603. 

(Voglio notare qui come l’uso dell’anno ab incarnatione non sia spesso pre- 
sente agli studiosi; così sfugge al Moreni nell'ordinamento delle lettere, e così 
anche il Thieme-Becker crede, per la nostra cappella, anteriore la cerimonia 
del 10 gennaio 1604 a quella del 5 agosto dello stesso anno). 

Il modello Medici, eseguito dal Nigetti, fu fornito il 3 agosto 1602; Don Gio- 
vanni era partito da Firenze il 21 luglio. Nell'agosto e settembre si fecero in Gal- 
leria modelli del ciborio disegnato dal Medici; il modello grande al naturale fu 
terminato nel dicembre. 

Ai lavori del Nigetti, ancora qualificato legnaiuolo, per il modello Medici, 
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Possiamo benissimo ricostruire il modello Medici 1602, sulla 
base di tre disegni sia pure un poco posteriori ad esso: la pianta 
compare nel ’34 del lib. palat. (fig. 2) disegnata da Alessandro 


Fig. 2 —— ALESSANDRO PiERONI - Pianta per la Cappella dei Principi 
(modello Medici. 1602). 


Pieroni, l’alzato interno nel 36 dello stesso libro (fig. 3) dovuto 
probabilmente al Nigetti, un particolare del progettato incrosta- 


si riferiscono i conti del Guard. f. 251, I sg.e f. 245, inserto 9, n.019. Ai lavor- 
al modello Buontalenti, anch'esso presentato nell'agosto 1602, partecipò Ghei 
rardo Silvani (Guard. f. 228, 55, 622, 621, 59, 57, 58) testimonio dunque più 
che di vista dei bellissimi modelli di Bernardo. 

Il modello Buontalenti è già stato illustrato dalla DAappIi GiovannozzI, (Ri- 
cerche su B. Buontalenti, in « Riv. d'Arte » 1933) che ne ha pubblicata la pianta 
(dis. 19 del lib. palat., copia di Baccio del Bianco) e uno studio per le cappelle 
laterali (dis. 2460 d. Uffizi). Altri disegni buontalentiani relativi a questo mo- 
dello sono il 24857 (vi si notino i capitelli vicinissimi agli attuali della cappella) 
e i 24850, 2489-91 che studiano la cassettonatura della cupola. Una copia con 
varianti della pianta del 19 del lib. palat. è il 4865 del Vasari nipote. 
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mento nel 4I sempre del lib. palat. (fig. 4) che reca in basso un’av- 
vertenza autografa di Matteo 8. 

Ci soffermeremo un poco su questo modello, nello stabilirvi la 
parte del Nigetti. 


La pianta solo in lievi particolari differisce dall'attuale; ma 
nell’alzato colpisce subito la diversa sistemazione della grande 
tribuna: essa all’esterno si eleva ottagonale con tetto a spioventi, 
e solo internamente s’ incurva, a partire dal secondo ordine di 
finestre, in una volta a cupola. Ora questa particolare sistemazione 
ha uno stringente legame con due disegni già noti, attribuiti al 
Nigetti e riprodotti dal Venturi (XI, II, 620-1), i 2168 e 3470 degli 
Uffizi; disegni che non possono essere posteriori al 1604 perchè 
non si basano sulla pianta attuale dell’edificio, e nemmeno possono 
ritenersi sviluppi del modello Medici 1602 perchè ne differiscono 
nelle caratteristiche fondamentali, di pianta e alzato (struttura 
romboidale, arcate strombate, telaio di commessi, alto lanternino),; 
invece la moderazione dell’ incrostatura che vi è progettata prova 
che sono anteriori a quell'epoca, e molto probabilmente dell’ul- 
timo decennio del 500, trovando raffronto nei progetti del Buon- 
talenti e del Cigoli di allora. 

Diverse ragioni inducono a ritenere che questi disegni si deb- 
bano veramente al Nigetti: la debolezza architettonica e decorativa, 


18 Come detto, questi disegni sono un poco posteriori al modello dell’estate 1602. 
Nel dis. 34 (copiato in bella dallo stesso Pieroni nel 35; un’altra copia della pianta, 
con minime varianti, nel 18 del lib. palat. forse dovuto a Baccio del Bianco) 
non compariscono infatti le «lumache » di accesso ai sotteranei, testimoniate dal 
carteggio in Moreni, e i pilastri delle cappelle laterali sporgono d i mezzo braccio 
(cm. 29 circa), secondo una correzione apportata dal Nigetti nel sett. 1602 (cfr. 
carteggio), mentre nel modello avevano dapprima lo spessore di 2 soldi (cm. 5,8) 
e non si riusciva quindi a fare all’arcata la fascia esterna. 

L’alzato del dis. 36 è del 1603, come testimonia l’iscrizione visibile nel cor- 
nicione, e anzi proprio di questo disegno 36 si parla nella lettera del Nigetti del 
24 gennaio 1603 (1604). Il disegno risente perciò della pressione che fin dal 1603, 
come vedremo, il Buontalenti sopratutto, e altri ancora, esercitarono sul modello 
del Medici per la cappella. Si noti come il disegno dei capitelli è vicinissimo a 
quello del dis. 2485 di Bernardo, e come la decorazione a cassettoni della cupola 
è quasi identica a quella dei dis. 2489-90 dello stesso; anche il disegno dei sarco- 
fagi sospetto sia una modifica dovuta a Bernardo: ne ha lo stile, e infatti i 
dis. 6782-3 degli Uffizi, dove ho ritrovato uno studio per questi sarcofaghi, sono 
dati al Buontalenti. 

Un particolare assai importante di questo disegno 36, che ritorna nel 41, 
è la mancanza di vani accessori internati nella muraglia e comunicanti con il coro. 
Questi vani, che invece si trovavano nel modello Medici 1602, sono soppressi anche 
nei progetti che ricorderemo del Gargiolli e del Vasari nipote. 

Ma a parte queste certe o possibili varianti i tre disegni, compreso il 41, ri- 
specchiano assai fedelmente il modello del 1602, concordando in quasi tutti i 
particolari con quel che ne attestano le abbondanti testimonianze in Moreni; 
del resto, del dis. 36 il Nigetti scrive al Medici che è fatto conforme a quel che 
infino a oggi è risoluto, e come ha concordato V. E.: il Medici dunque veniva 
informato e approvava le varianti introdotte. 
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da principiante; certi particolari decorativi, come nelle finestre 
del tamburo, da discepolo buontalentiano; così il legame che la 
pianta e l’alzato presentano rispettivamente coi dis. 2496 e 2493 
del Buontalenti per la Cappella; ma sopratutto, e mi sembra prova 
decisiva, l’anticipazione troppo divinatoria che vi compare di 
quei riquadri nelle faccie esterne delle tribunette, propri dell’edifi- 
cio attuale costruito da Matteo. 


Fig. 3 — MATTEO NIGETTI - Alzato della Cappella dei Principi 
secondo il modello Medici. 1602. 


Viene cosi a essere spiegato come il Nigetti, estraneo alla 
cerchia Medici, fosse chiamato a dirirere i lavori di quel modello: 
Don Giovanni, nel precedente progetto di quel giovane aiuto di 
Bernardo, avrà intravisto possibilità felici di adattamento alla 
pianta magistrale elaboratagli dal Pieroni (che a questi si debba 
la pianta provano gli studi da lui condotti a partire dal 1592 e il 
gruppo di disegni del 1601, accennato alla nota 16, in accordo 
stilistico con essa); quella tribuna che riprendeva uno schema 
romanico (quello del Battistero fiorentino) e quell’abbondanza di 
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finestre si prestavano infatti ottimamente al Medici, e per un 
raffinato contrasto tra esterno e interno, in una ripresa intellet- 
tualistica di un motivo architettonico arcaico, e per un vivo giuoco 
di lumi sull’ incrostatura policroma interiore. 

Ciò concorreva a quella ricerca di « meraviglia », meraviglia 
però chiara, logica, equilibrata ,svolta dalla sottile e lucida pianta 
del Pieroni; questa, a rombo smussato celante nello spessore delle 
muraglie i vani accessorii, imprimeva a tutto il primo ordine una 


Fig. 4 — MaTttEO NIGETTI? - Particolare dell’ incrostatura 
della Cappella dei Principi secondo il modello Medici. 1602. 


sofistica ambiguità tra il rombo e l’ottagono, favorita dalle arcate 
smussate; e ricercava intensi effetti prospettico-scenografici sia 
nella visuale dalla chiesa, sia in quella interna. 

Il Medici ha dunque nel suo modello innestato l’alzato del 
Nigetti sulla pianta del Pieroni; a quest’ultimo e a Don Giovanni 
va attribuita inoltre la generale sistemazione decorativa dell’ in- 
terno, troppo felice ed elevata per essere del giovane Matteo. 
A parte la singolarità morfologica di quel telaio di commessi, 
di origine nordica, e che può essere stata ispirata al Medici dai 
suoi diretti contatti con quell’arte durante i viaggi in Francia e 
in Fiandra, o suggerita dagli artiti tedeschi e fiamminghi, primo 
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l influente Yaches Bilivert, che si trovavano allora al servizio 
della Corte medicea 39. 

Di questa sistemazione decorativa, che ha lo stile limpido e 
l'ottimo gusto della cerchia Medici, il magnifico dis. 41 ci fa valu- 
tare l'aspetto cromatico. Cinti da auree filettature, i diaspri vi 
fulgono sul fondo nero lucido di paragone; gialli, rossi, verde- 
chiaro, essi si accordano in un tono basso ma luminoso, rialzato 
da vividi tocchi di pietre bianche e azzurre. Un'eleganza raffinata 
è in tutto il funebre interno, dai particolari finemente disegnati 
ad onta delle speciali necessità imposte dal materiale; Matteo, se 
come appare è l’estensore del disegno, ha saputo interpretare assai 
felicemente le direttive altrui. 

Lasciando questo modello 1602, vorrei notare come il significato 
della sua vittoria possa parere ambiguamente indicativo del gusto 
fiorentino di allora. Da un lato essa segna la sconfitta della calda 
fantasia del Buontalenti, ampiamente profusa nel suo modello 
con. trovate di sapore quasi barocco, come quei paesaggi 
di commesso nel fondo delle cappelle. Una vittoria conservatrice, 
dunque, a opera di quella cerchia Medici che pur partendo da 
Bernardo si era poi allontanata dal suo gusto sotto l’ influenza 
di altre correnti, locali (Dosio, Ammannati) e forestiere (Italia 
Settentrionale); e si era orientata in un manierismo intellettuale 
e classicista, nostalgico del sereno Rinascimento anteriore alla 
crisi michelangiolesca. Ma per la parte architettonica il rap- 
porto è rovesciato; qui è il modello Buontalenti che non esce dagli 
schemi enfatici del tardo Rinascimento, mentre in quello Medici 
si palesano nell’alzato, ma sopratutto nella pianta, caratteristiche 
che direi, se non ancora di morfologia, già di sostanza barocca: 
lucida audacia, sofisma, energia. 

Le vicende del modello di Don Giovanni nel 1603 e 4 ci chiari- 
ranno ora meglio la posizione del contemporaneo gusto fiorentino; 
e ci dimostreranno come anche per la decorazione e il colore esso 
si andasse allontanando dall’equilibrio rinascimentale rimasto salda 
base al Manierismo e simpatizzasse per forme violente e capric- 
ciose. La rotta, dunque, per quanto incerta e oscura, pare verso 
il barocco; ma è invece vero che il fondo manieristico persiste e 
che questi tentativi non ne increspano che la superficie. Questo 
persistere del Manierismo si prolungherà anzi a Firenze indetermi- 
natamente, appoggiandosi alla grande tradizione locale e al gusto 


19 L'origine nordica del telaio di commessi mi è stata suggerita dal pro- 
fess. M. Salmi. La conferma più chiara della giustezza di quest’ intuizione è nel 
giudizio (riportato nel carteggio in Moreni) del Buontalenti cui non piaceva nel 
modello Medici quella incrostatura di spartimenti, che li par cosa Tedesca e di 
grande spesa. 
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fondamentale della città; anche dopo l'avvento del barocco ma- 
turo, per tutto il Sei e Settecento. Così la città che forse più di 
Roma, in questo momento, col Buontalenti e la sua scuola, è 
all’ avanguardia verso il barocco, passerà alla metà dei Seicento 
alla retroguardia; e sul fondo elastico del Manierismo smorzerà 
il nuovo stile. 

Nel 1603 mentre in tutta la Toscana ferveva l’approntamento 
dei materiali per l’intera incrostatura della Cappella, a Firenze Mat- 
teo Nigetti iniziava la lenta costruzione del ciborio e dell’altare 
sul nuovi disegni datine l’anno precedente dal Medici 2°, e pro- 
cedeva a definire il modello di Don Giovanni per la cappella. In 
questo lavoro di definizione, cui da distanza soprintendeva il 
Medici, il giovane « legnaiuolo » doveva subire le trovate perso- 
nali del granduca, e i consigli da quello approvati di altri arti- 
sti: nel dis. 30 abbiamo già rilevato alla nota 18, particolari do- 
vuti al Buontalenti (capitelli, cassettonatura, forse sarcofagi), e 
anche per il sotterraneo Matteo scrive a Don Giovanni di averne 
fatto il disegno come hanno risoluto di fare la volta in su pilastri. 

Ma i rivali non si limitavano a questi suggerimenti, e  prose- 
guivano a studiare per loro conto altri progetti: ci sono attestate 
due nuove piante per la cappella, una del Gargiolli nel 1603 l’altra 
del Vasari nipote nel 1604 ?!. Queste, pur attenendosi alla struttura 
romboidale della pianta Medici, ne differiscono però notevolmente 
presentando altre soluzioni; e concordano ambedue nell’abolire 
1 bastioni laterali con gli inclusi vani accessori, come pare sia 
avvenuto anche nel dis. 36. 

La critica del modello Medici aveva il suo centro nel Buontalen- 
ti, che nonostante la tarda età e la sua sconfitta nel 1602 rimaneva 
l'artista più autorevole presso Ferdinando I; Bernardo in quel 1603, 


20 Che il Medici abbia dato nel 1602 un nuovo modello dell’altare e del ci- 
borio è chiaramente testimoniato dal carteggio in Moreni; ma poichè anche il 
Baldinucci, tratto in inganno da quel precedente modello del 1599, credeva che 1l 
ciborio costruito durante il Seicento risalisse a un disegno del Buontalenti, voglio 
citare due passi che eliminano ogni dubbio: il 7 settembre 1602 il Nigetti scrive 
a Don Giovanni: vò facendo il modello del Ciborio al naturale, e tutto conforme al- 
l’ordine lasciatomi; il 7 dicembre dello stesso anno: Bernardo ha veduto il modello 
del Ciborio, quale ha lodato assai, perchè come è parer comune non lo può biasi- 
mare volendo, per non vi esser cosa fuori dell’architettura. Gli interventi buontalen- 
tiani dopo il 1602 in quest’altare e ciborio si limitarono, come constateremo, a 
varianti particolari, senza giungere a una sostituzione del disegno. 

Per i lavori di Matteo nel 1603 all’altare e al ciborio cfr. Guard. f. 251, 
755 e 532; del 18 settembre 1603 è un conto di L.Cigoli per una testa di Gesù 
colorita per fare di pietre, per un’altra simile, e per un Cenacolo, disegni tutti per 
il ciborio, dei quali il primo e il terzo consegnati al Nigetti (ibidem, 526). 

21 Il progetto del Gargiolli è nei 21-2 del lib. palat., copie di Baccio del Bianco; 
quello del Vasari nipote nei 4862 (con variante) e 4864 originali e nei 27-8 del 
lib. palat., copie di Baccio del Bianco delle due lezioni del 4862. 


| KH 
NI 
N 


RIVISTA D'ARTE 


non soltanto si occupò dell’altare e del ciborio, intervenendovi 22, 
ma studiò anche nel luglio-settembre nuovi modelli per la cap- 
pella:3; non sarà una coincidenza se in questi stessi mesi il gran- 
duca dedicò interi pomeriggi ai progetti e modelli per l’edificio 4. 

Non possiamo dire se questi studi buontalentiani contemplas- 
sero una trasformazione del modello Medici, o costituissero un 
ulteriore nuovo progetto; quello che è certo è che se fino al 
gennaio 1603 (1604) il modello Medici rimase allo stadio testimo- 
niato dal dis. 36, nei pochi mesi intercorsi tra questo gennaio 
e l’inizio dei lavori, nel 1604, esso subì una profonda trasfor- 
mazione che va riferita al Buontalenti. 

Possiamo conoscere il nuovo volto del modello, e assicurarci 
che fu raggiunto proprio in quell’anno. Esso compare infatti in 
un'antica e rarissima incisione (fig. 5); poichè in questa non solo 
il disegno del sotterameo è diverso dall'attuale, già terminato 
nel 1608, ma anche la pianta non concorda con quella dell’edificio, 
gettata stabilmente il 10 genn. 1604, l’ incisione è anteriore dunque 
anche a quest’ultima data; fu tirata, suppongo, per illustrare 
pubblicamente il futuro aspetto generale del mausoleo, la cui 
costruzione si prevedeva giustamente assai lunga ?5. 

La cappella ha qui già raggiunto pressochè l'aspetto attuale, 
tranne che per la parte superiore modificata e compiuta molto 
tempo dopo il Nigetti; una grande cupola, anche esterna, riecheg- 
gia le grandi moli di S. Maria del Fiore e di S. Pietro: i vani 
accessori sono ricomparsi all’interno dei bastioni laterali; ridotto 
il numero delle finestre, la cappella accoglie ora i massicci sarco- 
fagi, di due foggie, le nicchie rigide, il capriccio delle conchiglie 
spinose sotto i grandi stemmi medicei; la trasformazione decora- 
tiva si estende del resto a ogni particolare, agita e carica violen- 
temente gli oculi superiori; nell’ incisione compariscono anche 
l’altare e il ciborio, rutilanti sullo sfondo dell’abside maggiore. 

Questa trasformazione del modello Medici l’abbiamo attri- 


22 Dall'ottobre al febbraio 1603 vanno dei suoîì conti per lavori al modello 
dell’ altare (Guard. f. 251, c. 519, 537, 541, 559, 733, 750, 762, 778, 786, 863); 
altri testimoniano che egli attendeva al paliotto (ibidem, 549, 689, 748, 760), 
e un conto di Greg. Pagani riguarda un dis. di Incoronazione della Vergine per 
questo (ibidem, 697); un altro conto di Bernardo è per lavori alla cupola del 
ciborio (ibidem, 597). 

SNGUAVIARIIZ ICT MOZZO 2209 ARIR9ATO OI 23, 

24 TINGHI, Diario cit., I 68: il 12 luglio 1603 il granduca poi andò in Galleria 
attorno a suoi molti modelli et disegni della sua cappella; così a 76v (9 settembre) 
e 77Y (25 settembre). 

25 Una copia dell’ incisione è aln.1 del lib. palat.; disegni preparatori per 
essa sono i 39-40 dello stesso libro. Un altro disegno preparatorio, di cui non 
mi è riuscito a stabilire l'ubicazione, è fotografato al Gab. fot. d. Soprinten- 
denza di Firenze. 
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buita al Buontalenti; e per convincersi che il Nigetti non ne può 
essere stato l’autore basterebbe considerare che egli allora princi- 
piante (e ancora dieci anni dopo, nelle prime opere personali, tanto 
incerto e immaturo) non ne poteva avere la capacità. 

Ma c'è anche tutta una serie, stringente, di prove positive 
per il Buontalenti: la nuova sistemazione decorativa ha caratte- 


Fig. 5 — Progetto per la Cappella dei Principi dopo le modificazioni 
del Buontalenti. 1604. 


ristiche del suo stile (si guardino le conchiglie sotto gli stemmi); 
la trasformazione del modello è studiata e preparata in una serie 
di disegni colorati del lib. palat. e questi disegni risultano legati 
a Bernardo: anzi quelli dei sarcofagi risalgono evidentemente 
a lui 26; la cupola anche esterna, già progettata dal Buontalenti 


26 Questi disegni a colori del lib. palat. antecedono l’ incisione; infatti di 
tutte le varianti che presentano rispetto ad essa nemmeno una si ritrova at- 
tuata nella cappella; le varianti di questa rispetto all’ incisione sono tutte di- 
verse. Se i disegni fossero posteriori all’ incisione, perchè il Nigetti che qui con 
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nei suoi dis. 2497-8, è una contaminatio troppo sapiente per poterla 
ascrivere al principiante Nigetti; Bernardo (cfr. nota 15) presenziò 
al gettito dei fondamenti il 5 agosto 1604, e questo intervento, 
per come lo ricorda il Silvani, ha il significato di una sua soprin- 
tendenza alla costruzione iniziantesi: infatti non solo ci sono docu- 
mentati nel periodo 1604-8 alcuni suoi lavori relativi al mausoleo 7, 
ma da una testimonianza riportata senza comprenderla dal Bal- 
dinucci (cfr. la stessa nota 15), risulta che il Buontalenti assistè 
la costruzione fino al compimento del sotterraneo, terminato ap- 
punto nel 1608 anno della sua morte; nell’ inventario fatto dal 
Nigetti nel maggio di quell’anno dei lavori che erano in casa di 


tanta fatica le avrebbe studiate e disegnate, non ne avrebbe poi messa in ese- 
cuzione alcuna ? 

I disegni, o per lo meno la maggior parte di essi, sono dunque del 1604: 
alcuni di essi erano forse tra quelli che alla nota 23 abbiamo visto considerati 
dal granduca. 

Esaminiamoli brevemente. Nel 42 appare lo stesso alzato del dis. 41, ma 
profondamente mutato nei singoli elementi e nel cromatismo; nel 43, con iden- 
tica durezza di forme e colore, una parte del tamburo; nei 44-8, più equilibrati, 
si studia la parte inferiore del 43; nel 52, con cromatismo infelice, una delle 
nuove finestre; meglio nel 55 un oculo della volta; nei 54 e 56 due piedistalli 
di colonne; un poco volgare, nel 50, la parte superiore di tre settori di cupola. 

Ma nei 57 e 60 il basamento dell’ordine appare di un elevato cromatismo, 
in un accordo morbido e fresco; ora sul basamento lì progettato, nei 58-09, si ap- 
poggiano due sarcofagi verde pisello, a superficie gradinata e con coperchio spez- 
zato in due tronconi; questi sarcofagi hanno disegno vicinissimo a quelli 2472-4 
del Buontalenti, e sono dovuti allo stesso Bernardo, come conferma il singolare 
accordo di colori chiari ritrovabili nei suoi disegni alla Bibl. Nazionale. Nel dis. 66 
un altro sarcofago, anch’esso tipicamente buontalentiano, li ripete, però nel cro- 
matismo grave e nella particolare qualità volumetrica della forma, come di rigida 
pianta grassa, si accorda a taluno dei disegni precedentemente visti. 

Ma questo dis. 66 stabilisce anche un tenace collegamento tra i precedenti, 
sarcofagi e quelli dei dis. 61-5, che sono studi, ormai prossimi allo stadio definitivo, 
dei sarcofagi attualmente nella cappella; collegamento non soltanto stilistico e 
cromatico, evidentissimo, ma anche materiale perchè è la stessa mano che ha 
stesi i 61-5 e il 66. Dunque i sarcofagi della cappella sono creature del Buontalenti; 
lo confermano l’elevato livello e la sapiente scaltrezza dello stile, non attribui- 
bili ad altri. 

Ma già constatiamo che questi disegni di sarcofagi, compresi i 58-9 di pal- 
mare appartenenza al Buontalenti, si legano a tutti gli altri. Un'altro legame 
con Bernardo è nel dis. 50 che nel retro (dis. 40 e 51) reca schizzi per il lanter- 
nino dell’ incisione, schizzi evidentemente collegati col dis. 2464a del Buonta- 
lenti ispirato da S. Pietro. Il complesso dei disegni va dunque riferito a Bernardo. 
Chi riluttando obbiettasse il cromatismo di alcuni di essi (specie i 42-3), dichia- 
randolo troppo infelice per ascriverlo al Buontalenti, consideri che non è detto 
che tutti questi disegni siano stati stesi sotto il suo diretto controllo; del resto 
nel piccolo dis. 2397 di Bernardo, appartenente ai suci studi per la cappella ante- 
riori al 1602, è una pari violenza coloristica. 

Ma poi, chi si sarebbe presa l'audacia di proporre una simile rivoluzione di- 
segnativa e cromatica nel bel modello Medici 1602 ? Chi poté avere l’autorità di 
farla accettare ? Forse il Nigetti ? Troppo temerario e troppo fortunato dovremmo 
supporre il nostro giovanotto, perchè ci si possa credere. 

27 Sette mandati di pagamento del 1606-7, firmati da Bernardo, riguardano 
lavori condotti da Lorenzo Latini scultore alla statua di Cosimo I per la cap- 
pella (Guard. f. 432, 1-7). i 
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Bernardo già moribondo (lavori quasi tutti suoi personali), com- 
pariscono tre modelli della cappella attuale 28. 

Ma la più luminosa e irrefutabile conferma di tutta la ricostru- 
zione che abbiamo fatta delle vicende del modello Medici, è in 
quanto ha lasciato scritto del Buontalenti il discepolo Gherardo 
Silvani, ed è già stato riportato alla nota 15: St trovò piantare i fon- 
damenti della Cappella di S.Lorenzo dove fece di bellissimi modelli, ma 
per esserr assai vecchio 0 non volsono che restassi solo e così si tirò 
parte del suo e parte d'altri e vedendosi perseguitato e e vecchio s'accorò. 

La testimonianza diviene ormai trasparente, tenuto conto 
che racchiude posposizioni e interferenze cronologiche 29; e la 


28 Quest’ inventario, finora non noto, è nel Guard. f. 245, 454 Sgg. Fu 
fatto il 28 maggio 1608 e l’artista morì il 6 giugno. Vi compariscono disegni e 
modelli per S. Maria del Fiore, una grande quantità di carte e disegni di forti- 
ficazioni e territorii, disegni di macchine e strumenti, e altri ancora. 

In quest’ inventario, così iniziantesi: Inventario delle appie Robe di ms. Ber- 
nardo Buontalenti (cancellatovi: donate a S. A. S.) e fatto alla presentia di ms. 
Matteo di Nigi Nigietti di... Salvietti e Eufemia sua moglie (Eufemia era la figlia 
unica di Bernardo) a 4557 e v sono elencati i modelli e disegni della Cappella di 
San Lorenzo che S. A. S. deve fare: 

Una ottava parte di detto modello di legniame d'albero scorniciata et tutto di- 
pinto conforme alle pietre che cenno a essere con pilastri tre canti depositi e figure 
di lov altezze fatto fino al detto 1° ordine lung. b 2 et alto b 2 49. 

Un altro modello di detta cappella che sono tre faccie pure fino al detto 19° ov- 
dine dipinto e spartito come sopra fatto di legniame e cartone alto b 1 3/4 e larg. d 
I I/2con pilastro deposito (cancellatovi: e colonne) con stante dipinte tutto dipinto 
come sopra. 

Un altro modello di cartone piccholo dipinto con spartimenti come sopra detti 
e è fatto tutte le otto faccie e largh. b 1 di diametro e alto b 1 6/4. 

Disegni per sopra detta Cappella. 

Due disegni per la detta tivati di penna et acquerelo azzurro in su la Carta 
accomodati in su li telai che uno lung. b 1 e alto b 1 2/5 et l’altro b 1 ?/3 larg. 
et alto b 1 3/4. 

Un disegno del paliotto al naturale dipinto nel mezzo un assunta in ovato dalli 
lati due vasi con fiori e uccelli fatto in su il foglio tirato in su la tela in due 
pezzi larg. b 4 3/4 € alto b 1 12. 

Segue per la cappella faito un modello del busto e testa del Gran Duca Cosimo 
fatto di stucco e colorito per fare di pietre et tutto fatto di pezzi per accomodarsi 
con le pietre alto b 1 e largo b 1. 

Una testa di pietra cavata dal suddetto modello e fatta a grandezza conforme a 
che a essere alla Cappella e fattoli il collo con un pezzo di spalle di Cartone e due 
mane per detta statuta alta la testa b 3/4 le mane lungh. b 3/5 st ntende lo ingrosso. 

A 436r è elencato anche Un modello di un Deposito da farsi nella Cappella 
di diaspri lung. b 7/8 alt. b 2/3 grosso b 4/3 con sui ? 

I primi modelli, come si osserverà, sono relativi alla cappella attuale. 

La spiegazione più verosimile per la loro presenza in casa di Bernardo è quella 
qui data di un suo rimaneggiamento del modello e di una sua soprintendenza 
all’ iniziata costruzione. 

29 Dove fece di bellissimi modelli allude e ai progetti ante 1602, e al modello 
di quell’anno, e agli studi del 1603 per l’intera cappella, come ai modelli parti- 
colari per la parte decorativa (sarcofagi etc.) e per l’altare e il ciborio; ma per 
essere assai vecchio come il finale e vedendosi perseguitato coprono la vittoria del 
modello Medici 1602, manifestano il doloroso disappunto del Buontalenti in quel- 
l’anno e anche nei seguenti, quando la sua opera dovette limitarsi a un inter- 
vento nel modello altrui, e poi a una soprintendenza, tra l’altro assai poco rimu- 
nerativa, sui lavori rimasti affidati al Nigetti; si trovò piantare.... è il 5 agosto 1604. 
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frase che vi abbiamo sottolineata, non solo per il suo valore nel 
contesto e diciamo, per il suo accento, ma anche per il solo stretto 
senso letterale (« tirare » non vale già « prendere da » ma « costruire 
su modello »; si « tirava », ad esempio, la navata di una chiesa; 
dunque la proposizione significa che la cappella si costruì su mo- 
dello parte di Bernardo e parte d’altri) non può venire interpre- 
tata restrittivamente come riferita a qualche sporadico partico- 
lare decorativo introdotto su suggerimento del Buontalenti, ma 
indica invece quella vasta e diffusa modificazione, architettonica 
e decorativa, subita dal modello Medici e che il Silvani vide messa 
in opera, nella costruzione dell’edificio, dal Nigetti. Gli « altri», 
naturalmente, sono Don Giovanni autore del modello 1602, e 
Matteo collaboratore di quel modello e costruttore, con personali 
varianti, della cappella 3°. 

Qui non è l'occasione di approfondire la valutazione dell’ in- 
tervento del Buontalenti nel modello Medici, nè di stabilire le 
relazioni con le altre opere del maestro, e la posizione nel cammino 
del suo stile. Tanto più che la conoscenza di quest'artista, nono- 
stante recenti meritevoli studi, si mantiene ancora superficiale 
difettando di un intenso dissodamento filologico come di un ap- 
profondito esame storico-critico. Ci basti aver chiarito definitiva- 
mente la posizione del Nigetti nell’opera; per quanto nelle sue 
memorie egli affermasse di aver condotto la cappelia prima co/- 
l’ indirizzo del Principe ma in seguito con proprio disegno e misura, 
il confronto coll’ incisione ci prova che la sua realizzazione non si 
distaccò dal modello rimaneggiato dal 1604, e che l’ impronta 
personale di Matteo, per quanto dovunque diffusa, non è 
profonda. Fino alla morte nel 1648, per 44 anni, il Niget- 
ti attese alla cappella; nel 1608 era terminato il sotter- 


3° Qualche riluttanza all’accettazione di questo dato nuovo sul Buontalenti 
non mancherà. Esso urta contro la tradizione che risale addirittura al Seicento inol- 
tre la sua dimostrazione parrà di natura indiziaria, mancando per ora la pal- 
mare evidenza di qualche documento. Palmare evidenza che sembrerà difettare 
anche sul piano stilistico; ma qui si debbono fare diverse considerazioni: il Buon- 
talenti dovette limitarsi al rimaneggiamento di un modello altrui, e non ebbe 
quindi completa e ampia libertà stilistica; in questo rimaneggiamento avranno 
interferito anche altri, e così l’ intervento di Bernardo risente dei compromessi 
intercorsi; inoltre va considerata la novità del materiale tutto speciale, le pietre 
dure, che non consentiva l’uso della consueta morfologia buontalentiana, e indu- 
ceva a nuove esperienze disegnative e cromatiche. Un'ulteriore conferma che il 
modello dell’ incisione è frutto di un compromesso è nel TincHI (Diario cit., I, 932) 
che il 12 maggio 1604 annota come il Granduca, volendo costruire la Cappella e 
in però avendo fatto molte consulte con diversi egregi architettori et molti uomini 
valorosi in questa professione. Finalmente in detto giorno con tutti è suoi architettori 
andò a tirare le corde dei fondamenti dell’edificio. Le consulte che dice il Tin- 
Sh oa anche quelle recenti: Buontalenti e altri (non solo quelle dal 1592 al 
1602). 
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raneo 31, il 21 sett. I6II l’edificio era stato condotto fino all’ impo- 
statura dei quattro grandi arconi e terminato quello sulla chiesa, 
il 28 ott. 1613 venne dal granduca l’ordine di iniziare l’ incrosta- 
tura di diaspri 32, dal 1617 in poi gli ospiti di riguardo della corte 
medicea sono condotti a visitare, tra le altre meraviglie canoniche 
della città, il nostro mausoleo 33; dal 1621 al 1627, durante la reg- 
genza per Ferdinando II, è stato supposto un rallentamento dei 
lavori 34; del 1640 sono le lapidi nei sotterranei, poste, ritengo, al 
termine della voltatura della cupola 35; del 1643 due piccole iscrizioni 
celate nell’ archivolto di due finestre inferiori 39, anch'esse di qual- 
che significato, probabilmente il compimento della decorazione 
esterna fino al tamburo escluso; nel 1648 il Nigetti moriva e gli 
succedeva nella costruzione della Cappella il nipote G. B. Balatri 37; 
al primo Settecento deve risalire la sistemazione attuale della cu- 
pola e del tamburo all’esterno, con i grandi finestroni 38; dell’ Ot- 


31 Uno stemma mediceo, sotto l’arcata di accesso da piazza Madonna, vi 
reca l’ iscrizione: FERDINANDUS M. D. E. III 1608. 

Della cappella si erano tirate le corde dei fondamenti il 12 maggio 1604. 

(TINGHI, I, 937); gli scavi, come visto, si iniziarono il 5 agosto; il 10 gennaio 
1604 (1605) i fondamenti furono gettati (cfr. RicHA, V 63). 

3* Non si deve ritenere Matteo del tutto solo e libero nella fabbrica, dopo 
la morte del Buontalenti; dal 1608 al 1615 Don Giovanni dei Medici fu a Firenze, 
e da una lettera del 1609 (Arch. d. S. Carte Alessandri f. 5, 131) ci è testimo- 
niato che si occupava del ciborio. Ecco quell’ indirizzo del Principe delle memorie 
di Matteo. Nella preparazione dell’ incrostatura ebbe gran parte Costantino dei 
Servi; questi poi si urtò con il Nigetti e con Cosimo Latini e abbandonò l’ inca- 
rico; il Nigetti, già prima del 1610 nominato architetto della Galleria, chiamò 
il Bilivert a succedergli, sia per la scelta dei diaspri sia per il disegno di figure 
e paesi per il ciborio (1610); nel 1621 al Bilivert successe un tale Broccardi, ed 
al Nigetti fu restituito il pensiero e la fatica delle macchie e dè disegni (Baldinucci). 

33 SETTIMANNI, Diario cit. (all’Arch. d. Stato) VII 3387, 4187, 5287, 5927, etc. 

31 ZoBI, op. cit. alla nota 14, p. 228. 

35 Eccone il testo: A DÌ 10 GENNAIO 1604 SI DETTE PRINCIPIO A FONDAMENTI DI 
QUESTO TEMPIO DOMINANTE FERDINANDO I GRAN Duca DI TOSCANA, AL QUALE 
SUCCESSE CosIMO FIGLIUOLO, E DI POI FERDINANDO II. ARCHITETTO PRINCIPE 
Don GIOVANNI MEDICI, IL GRAN DUCA coMmaANDÒ A MATTEO NIGETTI ARCHITETTO 
FIORENTINO CHE FUSSE COL SUDDETTO PRINCIPE, E PIGLIASSE L'ORDINE DI FARE 
I DISEGNI E MODELLI, Sì DELLA MURAGLIA, CHE DÈ DIASPRI, ALTARE E CIBORIO 
DEL SANTISSIMO SACRAMENTO. CHE TUTTO SI È ESEGUITO E SI METTE IN OPERA 
SINO A QUESTO PRESENTE ANNO 1640 E SI SEGUITA PER LO Dio GRATIA. 

Suppongo che la lapide fosse posta al compimento della voltatura della cu- 
pola, perchè questa era stata iniziata già dai tempi che Matteo lavorava a S. Gae- 
tano, almeno dieci anni prima; nell’ incisione dello Spada (Cfr. nota 38) di circa 
il 1650 essa appare già voltata. 

36 Le iscrizioni sono nelle finestre adiacenti alla porta su piazza Madonna, 
all’esterno; a sinistra: PRINC. IOANNES MEDICES TOTIUS PRAECLARI HUIUS OPERIS 
INVENTOR 1604; a destra: MATTHIAUS NIGETTJUS FLOR. ARCHITECTS TOTIUS 
OPERIS EXECUTOR 1043. 

A Ctrenotagz: 

38 Lo prova il dis. 8029 degli Uffizi. Esso consta di due fogli, chiamamoli A 
e B, dei quali B ricopre parzialmente A. In A appare l'esterno della cappella, 
con la parte inferiore fino al tamburo uguale all'attuale; nella parte superiore, . 
ricoperta da B, il tamburo e la cupola sono invece allo stato greggio, e nel tam- 
buro appariscono, ciechi, i vani di non grandi finestre centinate con base più 
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tocento, come è noto, è la decorazione interna di questa parte, 
è l’inizio del pavimento terminato di recente. 

Esaminando quanto della cappella è dovuto a Matteo, sarà 
bene cominciare coll’esterno, di minore interesse ma più signifi- 
cativo. Già la pianta del Pieroni, nella sistemazione definitiva 
raggiunta col modello 1604 39, portava a una particolare situazione 
degli organi architettonici che si irradiano centrifugamente al disot- 
to del tamburo: i bastioni aggettano con qualche forza, in ampio svi- 
luppo verticale e con articolazione della massa; con essi concorda 
l'abside maggiore, ma le laterali invece, minori e unitarie, risul- 
tano più serrate alla massa centrale. Le note architettoniche ven- 
gono dunque eseguite con oscillazione di toni; ma la sistema- 
zione superiore progettata nell’ incisione doveva riunire tutto in 
un’ampia unità armonica, cinquecentesca. 

Ora invece, soppresso il raccordo dei barbacani nel tamburo e 
alterato questo e la cupola, l'articolazione inferiore risulta un poco 
slegata e anche difetta analogia di rapporti tra il basso, mosso in 
numerosi particolari di una misura ridotta, e l’alto, unitario e 
scandito da assai più larghi e radi accenti figurativi. 

Ritengo che Matteo abbia tratto ispirazione da questo esterno 
inferiore per una originale movenza stilistica che gli è propria: 
fondendo, accentuandole, le caratteristiche alterne di « tono » 
dei bastioni e delle absidi minori, egli a taluni suoi particolari ha 
dato un disegno dilatato ma ancora iperteso, stirato e compresso 
al tempo stesso, con effetto di tipo drammatico si pensi al por- 
tale di Ognissanti. 


bassa dei finestroni attuali; altre finestre a oculo si profilano superiormente. In 
B il tamburo ha l'aspetto attuale e la cupola, seppure ancora greggia, appare 
modificata e rinforzata e non contempla più oculi inferiori. Su A è scritto: A/- 
zato esteriore della Cappella Reale di S. Lorenzo sulla linea AB che dimostra lo stato 
antico, su B: Altra alzata, che dimostra lo stato presente. 

Questo 8029 (della stessa mano gli 8030-1 sempre relativi alla Cappella) è po- 
steriore al grande spaccato 1771 bis esposto nella Cappella (e erroneamente attri- 
buito al Nigetti mentre è di dopo il 1691, anno in cui Cosimo III ottenne il titolo 
di Altezza Reale, perchè questo titolo reca) perchè nel 1771 bis si progettavano 
ancora finestre e oculi per il tamburo. ù 

L’ 8029 e la sistemazione del tamburo cadono dunque dopo il 1691 ma non 
dopo i tempi dello Zocchi, che nelle sue incisioni già mostra l’attuale tamburo 
con i finestroni; la sistemazione antecedente è visibile invece in un’ incisione di 
Valerio Spada «Panorama di Firenze» dedicato a Leopoldo principe di To- 
scana, c. 1650, (riprodotta in MorI-Borrito, Firenze nelle vedute e piante, Fir. 
1926, T. IV, n.° 3) e, per inerzia, appare ripetuta anche in stampe dell’avanzato: 
Settecento. 

Due modelli per la cappella sono anche i due grandi spaccati lignei che si tro- 
vano in una stanza del personale, alle Cappelle Medicee; uno dell’esterno, l’altro 
dell’ interno, questo, credo, del tardo Settecento. 

39 Quale fosse all’esterno l’alzato del modello Medici 1602 non è sicuro; 
nella pianta del Pieroni alla fig. 2 i bastioni mancano dei torrioni e sembrano 
unitari. Il carteggio Moreni testimonia che nel modello 1602 vi erano barbacani 
di raccordo nella parte superiore. 


RIVISTA D'ARTE 179 


Sarebbe poi interessante sapere se già il Nigetti avesse proget- 
tato l'abolizione dei barbacani; il sospetto è legittimo perchè 
dall’ incisione dello Spada non ci risulta che li avesse eseguiti ; 
poi si noterà come contrariamente all’ incisione egli ha posto nel- 
l'alto dei bastioni una cesura, individuando così i torrioni e ren- 
dendo possibile l'autonomia del primo ordine, difficile se questi 
bastioni avessero invece mantenuta struttura unitaria. Inoltre 
è proprio del nostro nella costruzione architettonica un gusto 
per complessi equilibri, densi di elementi e di contrasti: Ognissanti 
è ancora l’esempio adatto. Il confronto con questa facciata si fa 
più convincente se consideriamo che anche sopprimendo i bar- 
bacani il Nigetti avrebbe mantenuto un accordo di rapporti tra 
parte inferiore e superiore, in questa collocando i due ordini, di 
serliane alternate a finestroni e di oculi. 

Occupiamoci ora della decorazione, fino al tamburo dovuta al 
Nigetti; ce ne rimangono anche pochi disegni, quasi tutti della 
porta sulla piazza che invece non fu eseguita che assai più tardi, 
diversamente 49, 

La prima impressione che ne riceviamo è quella categorico- 
cronologica: postmanierismo. Il postmanierismo si differenzia dal 
manierismo del 500 perchè lo sviluppa in senso capriccioso; non 
attinge il barocco perchè questo capriccio si agita ancora su un 
piano soltanto formale, senza giungere a diveniro mezzo espres- 
sivo ormai sereno di una realtà spirituale-estetica nuova. Ma è 
indubbia anche la localizzazione di questo postmanierismo: fio- 
rentino. Il postmanierismo architettonico fiorentino si mantenne 
pure inventivo ed estroso, nella parte costruttiva, ma si sfogò 
nella decorativa: sovrapposizione complessa di elementi in com- 
plicati capricci lineari, con tocchi di motivi decorativi naturalistici, 
questi però tracciati non più con scrupoli di verosimilgianza e di 
proporzioni, ma in una pura ricerca stilistica e ritmica; come parole 
pronunciate ma alterate e distorte dal canto: si guardi quella 
sorta di conchiglie sotto gli stemmi medicei, nella cappella. Queste 
caratteristiche non sono del solo Nigetti, si ritrovano nel Cigoli 
architetto, in altri, e hanno origine nei maestri fiorentini, Buonta- 
lenti sopratutto. Del resto qualcuno aveva già avvertito della 
discendenza buontalentiana delle finestre di questo esterno; e 


4° Questi disegni sono nel Lib. palat.: i 70-74. Nel 74 si studia una di queste 
finestre, con un disegno esatto e quadrettato che pare fatto in vista dei lavori; 
dunque il 74 è di Matteo. Gli altri e il 75, della stessa mano, risultano pure suo1; 
i 70, 72-3 studiano la porta esterna su piazza , Madonna, con grande targa e stemma 
agitati; nel 71 è il solo timpano di questa porta; nel 75 invece si studia il lan- 
ternino della cupola, diverso però dall’ incisione I e disegnato con forte ma ele- 
gante energia. 
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sarà bene approfondire il rapporto per comprendere la posizione 
del Nigetti. La finestra terminale dell’abside maggiore, solenne e 
corretta, ha caratteristiche ancora da postmanierismo incipiente 
e potrebbe benissimo concepirsi sulla fine del 500; e la sua maestà 
grave e severa, di generica origine michelangiolesca, nella forte 
carica del timpano e nella ricca vena decorativa, appare derivata 
da Bernardo. Ma le altre finestre absidali, se non abbandonano 
la gravità, pure vengono increspate da un estro capriccioso, 
che si compiace di rigidi tagli. Così un contrasto è tra le 
finestre del sotterraneo, tarchiate e grevi, cupe, e le superiori 
al centro dei bastioni, queste di una morfologia addirittura unica 
in Italia; seppure, come abbiamo avvertito, la loro singolarità 
rimane formale più che stilistica. La finestra superiore, incassata 
tra i torrioni, apre in un fornice appena strombato il sem- 
plice e lieve telaio quadro di tenui listelli; nella sottostante, di 
franto disegno, gli stipiti orizzontali appariscono distorti in 
un opposto motivo, e il timpano ha una curiosa struttura; la 
prima finestra dell’ordine, più ampia, reca un magnifico mo- 
tivo di panno drappegg iato a conchiglia sotto il davanzale. Can- 
dide lastre di marmo, con ui sbalzati ma pressati, com- 
pletano la decorazione sui torrioni e sotto le finestre absidali; 
lastre e finestre vengono accolte in ampii riquadri, però di minima 
profondità, sul giallo macigno della cappella. 

Come collegarsi col Buontalenti ? Il capriccio di questi è sem- 
pre definito, corporeo, equilibrato: si sistema anch'esso, per lo più, 
in elementi isolati sulla composizione, ma questi sono morfologi- 
camente normali, comuni porte o finestre o nicchie; esse si cari- 
cheranno di conchiglie e festoni, o sotto il timpano si affaccerà 
un mostruoso uccellaccio, però tutto questo materiale decorativo 
sarà evidente, chiaro; mosse e estrose, le composizioni conserve- 
ranno così un saldo equilibrio. Qui invece il capriccio sospinge 
oltre la normalità morfologica, vena e quasi inquina Ja composi- 
zione generale; ed è un capriccio cne non assume forme decise, 
non si precisa in immagini, ma rimanedisegnativo, lineare, si esprime 
non liricamente, ma musicalmente; appena pronuncia qualche 
parola figurativa concreta: un fogliame, una testa Jleonina, una 
targa. Ma già nei disegni del Buontalenti e dei suoi scolari questo 
capriccio musicale era stato applicato, sia pure limitatamente, 
diffuso ma senza alterare i singoli particolari architettonici; e 
d'altra parte in taluni suoi schizzi Bernardo ha tracciato come 
sotto l'alterazione di un delirio, forme squilibrate e malate, grosse 
masse gonfie e incerte di sarcofagi, o profili agitati di finestre o 
architetture. 

Riunire questi due precedenti, dare al delirio fermezza dise- 
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gnativa e quindi possibilità di esecuzione, pervadere del capriccio 
lineare tutta la forma, distorcendola, ecco quanto ha cercato qui 
il Nigetti; e lo ha realizzato con una stesura dura e metallica, 
una dizione fredda psicologicamente impenetrabile. 

Egli si rivela così non tanto un artista, dato il silenzio senti- 
mentale delle sue creature, quanto uno stilista raffinato e attento 
che va alchimizzando sostanze altrui e ne trae nuovi esiti; pos- 
siamo quindi tentare una sua prima individuazione: un buon- 
talentiano che sviluppa in senso « capriccioso » 1’ insegnamento del 
maestro, a rischio dell'equilibrio; uno stilista intento a ricerche 
meramente formali, suscettibile perciò di forti oscillazioni e di 
contrastanti indirizzi. 

Cercheremo in seguito le conferme di questa diagnosi; ora 
completiamo l'esame della cappella. 

L’interno non incontra in generale molto favore; già, igno- 
rando la storia della sua genesi artistica, non è facile orientarsi 
filologicamente e criticamente; le modificazioni posteriori al Ni- 
getti e la sistemazione ottocentesca hanno d’altra parte isolato 
e falsato nel suo valore il primo ordine, rendendone difficile 1’ inter- 
pretazione. Ma un confronto coll’ incisione ci permette di ricostruire 
nella sua completezza il mausoleo, quale doveva riuscire secondo 
i progetti del primo Seicento; e inserita in questa visione d’ in- 
sieme, la parte eseguita da Matteo viene ad assumere il suo esatto 
significato. Intanto le finestre absidali, ora chiuse e celate con 
pannelli in tela, prima erano aperte e portavano sfoghi e accenti 
di luce nella satura e monotona atmosfera dell’ordine; inoltre rin- 
forzavano l’ individualità delle absidi laterali, sia pure più morfo- 
logica che spaziale 41. Nell’ incisione si progettava anche un du- 
plice anello di aperture nel tamburo e alla base della cupola, 
dopo sostituito dagli alti e unici finestroni; ma le finestre prima 
progettate, minori e più snelle, avrebbero altrimenti sveltito 
l’ interno e intensificata la luce: stabilendo così una zona inter- 
media, chiara e aerata, tra il basso denso e carico, e l'alto. Qui la 
cupola profonda, cassettonata in lapislazzulo, se ripeteva il ma- 
turo Cinquecento, anche riecheggiava nella decorazione fulgida e 
ridente certa squisita tradizione umanistica del primo Rinasci- 
mento (Brunelleschi e Della Robbia). Oggi invece la luce filtra 
fredda dal tamburo, scialbo nel disegno e pallido nel colore; la 
pesante impalcatura con gli affreschi del Benvenuti altera spazial- 
mente la cupola, gravando larga sull’ interno. 


- 4 Anche l’arcata sulla chiesa, che si provò ad aprire alla fine del Settecento, 
è stata tosto richiusa. Il mausoleo, concepito come viva appendice alla basilica 
del Brunelleschi, non guadagna dall’ isolamento. 
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La risultante stilistica della cappella è stata così spostata 
verso una freddezza monotona e massiccia; ma l’ indirizzo origi- 
nario era al contrario per una maestà grandiosa e grave ma ricca 
e animata, di un « decoro » ipertrofico e denso ma caldo e vivo, 
tra Manierismo e Barocco. 

L'esame oggettivo del primo ordine non farebbe che confer- 
mare questa interpretazione; ma qui ci si deve limitare a condurlo 
in relazione al Nigetti. Questi si mantenne fedele al modello del- 
l’ incisione, in un’onesta esecuzione e definizione. 

Il basamento, ricco nel colore e nel disegno, ma agile, spetta 
forse in gran parte, per la sistemazione disegnativa e cromatica, 
al Buontalenti e a Costantino dei Servi 4. Meno riuscito è l’alzato 
dell'ordine: non nei grandi perticolari, i sarcofagi o le nicchie 
o gli stemmi, giganteschi e duri ma impeccabili nel largo disegno, 
definito con finezza in taluni punti (il motivo a conchiglia sotto gli 
stemmi, ad esempio); ma nell’ intelaiatura di commessi, fiacca 
e inerte ritmicamente. Essa veramente, a quel che risulta dai 
vari modelli anteriori all’ Ottocento, pare che fosse un tempo 
incorniciata sui lati in paragone nero, e solo sulle absidi nell'attuale 
bardiglio chiaro; alternanza non convincente, seppure accentuativa 
delle singole parti, che deve risalire al Nigetti e forse gli fu sugge- 
rita da necessità pratiche 43. 

Quanto alla rimanente decorazione dell’ordine, s’ impone una 
certa cautela: noi non sappiamo quando essa sia stata messa in 
opera, e se il disegno ne risalga al Nigetti o sia posteriore, di altri. 

Per il confronto con la cappella Colloredo, darei a Matteo il 
fondo carnicino delle calotte absidali, di colore delicato e prezioso, 
di disegno lieve a linee cangianti. Più incerti lascia l’abside mag- 
giore, che è sistemata diversamente dalla restante cappella. 

Le tre finestre terminali modulano, è vero, nella cornicetta rial- 
zata che fa loro da timpano, il motivo lineare caro al nostro artista, 
un arco di curva tra due segmenti retti; ma nelle nicchie sui primi 
due lati i piedistalli aggettano con forza già da barocco maturo, 
e di quell'epoca pare anche il bel pavimento. l’unico pezzo antico’ 
Così se l’arcata a cassettoni di lapislazzulo pare vicina al Rinasci- 
mento e quindi dei tempi di Matteo, l’ impannatura dei lati, nono- 
stante il ricco materiale quasi affrettata e trascurata, disorienta 
cronologicamente per il disegno e per il gusto. 


4: Messo in opera dal Nigetti dopo il 1613, il basamento era però stato pre- 
parato al tempo di quei due. 

13 Il paragone, infatti, veniva dal Granduca acquistato in Fiandra; ci riman- 
gono, nelle Carte Alessandri all’Arch. d. Stato, 13 documenti relativi a una ‘prima 
grande fornitura, del 1604-5 (f. 10, ins. 40). La guerra di Fiandra deve aver poi 
ostacolato l'afflusso del materiale, impedendo l’attuazione completa del telaio in 
paragone. 
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Per terminare basterà accennare al sotterraneo, che rimasto 
privo della ricca decorazione progettatagli 4, palesa in certe fini 
trovate (delle bozze, ad esempio, sporgenti per metà dell’archivolto 
negli arconi delle cappelle maggiori) la sovrintendenza di Bernardo; 
dove Matteo è restato solo, nei vani accessori e nei vestibolini 
ovali, l'architettura è invece più debole. 

Questa l’opera intorno alla quale il Nigetti spese la sua vita: 
imponente ma paziente lavoro, di assidua e lentissima realizzazione 
(per le lettere delle iscrizioni sotto ciascun sarcofago si parla 
di 9 anni richiesti da ciascuna per essere incisa); lavoro però 
non creativo, ma di definizione e esecuzione, che nell’ interno 
del mausoleo si chiuse nei limiti di parziali e minute varianti. 

Lo stesso, in scala ridotta, avvenne per il ciborio e l’altare, 
ai quali pure Matteo attese in continuazione; essi sono visibili 
nell’ incisione e in qualche altro disegno (fig. 6) 4, e nello stile 
riconfermano la loro appartenenza al Medici: l’altare che ripete 
nel timpano e nelle colonne distaccate lateralmente S. Stefano 
dei Cavalieri, e pare aver risentito anche del Caccini di S. Spirito; 
il ciborio che nelle finestrelle palesa l’ ispirazione dal Dosio severo 
e classicista. 

Questi due lavori, a quel che ci risulta da un lungo documento 
del 1653, erano stati condotti molto avanti da Matteo; poi i pezzi 
ne andarono dispersi, nonostante successivi tentativi di comple- 
tamento o di trasformazione 46. Ma anche la storia dei loro lavori 


44 BoccHI-CINELLI, (p. 548), ci attesta che si progettava per la volta del 
sotterraneo un rivestimento completo di pietre, che nell’oscuro risplendono; nelle 
cappelle aperte sui lati dovevano trovar luogo i veri e propri sepolcri dei gran- 
duchi e delle loro famiglie (i grandi sarcofagi della Cappella sono vuoti) et 7r 
conseguenza altari, pitture ed altri adornamenti regi di valore immenso (CESARE 
BraccI, Della Cappella dé Ser.mi Granduchi di Toscana..., Discorso Morale, Arezzo 
Gori, 1633). 

45 Nel 69 del Lib. palat. è un alzato in penna e colori di parte dell’altare e 
del ciborio; nel 68 (fig. 6) preparato in penna nel 67, è il ciborio a colori: ba- 
samento violetto con cornici gialle; i tre riquadri centrali su fondo bianco, le sta- 
tuette laterali profilate su fondo verdolino. Il corpo del tempietto è invece in 
un accordo di rosso e verde chiari vellutati; gradini e arcata in lapilazzulo, così 
le cornici del primo ordine, il fregio invece riprende il violetto del basamento. 
Nei lati le nicchie bianche sono decorate in lapislazzolo, le colonne anch'esse 
candide da anellature auree. Nel secondo ordine le finestrine ripetono i colori 
delle nicchie inferiori, Je colonnette sono rosse, giallo il basamento e la base della 
cupola. Questa, bianca, ha costole rosse ed è terminata dal lanternino a riga- 
ture rosse e azzurre. 

Un altro dis. in penna e lapis per il ciborio è all’ Opificio delle Pietre Dure; 
e un altro disegno del ciborio, del quale non mi è riuscito rintracciare l'ubicazione 
è fotografato al Gab. fot. d. Soprintendenza di Firenze. 

46 Pezzi che si suppongono appartenenti al ciborio e all’altare sono nell’altare 
della Cappella Palatina, in quello maggiore di S. Lorenzo, e si ritrovano nel museo 
delle Pietre Dure e nella Galleria degli Argenti. Questi pezzi, i più significativi 
dei quali dovuti a pittori e scultori (Cigoli, Bilivert, Mochi), rientrano nella storia 
dei lavori in pietra dura ma non interessano la ricerca sul Nigetti. Chi voglia, 
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nella prima metà del Seicento è ancora da fare; storia minuta e 
complessa, a quel che appare dai documenti, che richiederà non 
poca pazienza. Ma già possiamo prevedere con sicurezza che si 


Fig. 6 — Disegno per il ciborio della Cappella dei Principi, 
secondo il progetto di Don Giovanni dei Medici. 


rivelerà ben poco loquace sul Nigetti, anche qui più che altro 
semplice realizzatore o coordinatore dei disegni e lavori altrui. 
Luciano BERTI 


SICA la storia cit. dello ZoBI e l’art. di H. WEIGEL, in « Belvedere », 1931, 5 
p. 1060-7. 

Un completamento dell’altare fu tentato in vari tempi: si hanno pezzi del 700. 
del periodo neoclassico, fino all'altare attuale sistemato dal prof. Orlandini col 
criterio di utilizzare la più gran parte del materiale precedente. 


Tre sconosciute sculture arnolfiane. 


Alla tanto dibattuta lista di opere Arnolfiane possiamo aggiun- 
gere tre sculture, finora non osservate, di proprietà del marchese 
Folco Torrigiani 1. La figura di « Vecchio cadente » (fig. 1) che, 
creduto un «S. Pietro», si trovava fino a poco tempo fa nella 
cosiddetta « Casa dell’ Eremita », fabbrica nel giardino delia Villa 
Torrigiani di via del Campuccio a Firenze, sta ora in una nicchia 
di fronte a una scala interna della stessa villa ed ha, ai due lati, 
due angeli ad altissimo rilievo. La figura, alta m. 1.10, poggia su 
base rettangolare *, disposta quasi in asse perfetta con lo spigolo 
di essa, ma, nonostante le vicende subite 3, la mutilazione nel volto, 
nella mano destra, nella parte esterna della gamba sinistra de- 
nuncia ancora chiaramente i caratteri dell’arte di Arnolfo di Cambio. 
Gli stessi caratteri che vediamo negli « Assetati » del Museo di Pe- 
rugia, in alcune statue per l’antica facciata di S. Maria del Fiore, 
ora al Museo dell’ Opera di Firenze, e nel museo di Berlino, ma 
specialmente nell’ « Angelo Annunciante » della collezione della 
Sig.ra Kinsley Porter (Elmwood, Cambridge-Massachusetts) (fig. 2) 
che il Weinberger + da alla scuola di N. Pisano ma che, per quanto 
si può arguire dalla riproduzione, sembra da assegnare alla mano 
di Arnolfo e da giudicare una delle opere migliori di lui. 

La nostra statua (fig. 1) mostra la potente volumetricità del 
maestro, che si accompagna al cadere delle pieghe sulla base, dalle 
linee semplici, decise, fortemente risaltanti, disciplinate da una 


I Il Soprintendente alle Gallerie di Firenze, Comm. G. Poggi, mi ha gentil- 
mente indicato l’esistenza di queste sculture. 

20ambase te ditemt4'0 54818: 

3 È stata esposta all’ intemperie ed anche intonacata. 

4 M. WEINBERGER, The first facade of the Cathedral of Florence, in « Journ. of 
Warburg and Courtauld Inst», p. 67-79, vol. II, Nos. 2. 
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essenzialità accordata ad un serrato equilibrio di piani, che sembra 
in accordo con un equilibrio interiore. Così nell’angelo della col- 


Fig. 1 — ARNOLFO - Pastore. 
(Firenze, Collezione Torrigiani) 


lezione Porter, nella S. Reparata del Museo dell’Opera, nella Ma- 
donna della Natività, sempre al Museo dell’ Opera del Duomo e 
nella Madonna della « Dormitio » al Musco di Berlino. Il mantello 
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è panneggiato con pieghe « a spigolo », tirate diagonalmente nella 
parte anteriore della figura, come nei due profeti ed apostoli 
prima nei Giardini Venturi Ginori, ora nel Museo dell’Opera 
del Duomo. 

Anche in questi l’orlo sì piega drappeggiandosi verso il fianco 


Fig. 2 — ARNOLFO - Angelo Amnunciante. 
(Collezione Porter, Cambridge S.U.A.) 


destro, ma che particolarismo più trito nel trattamento del marmo ! 
Così il corpo della nostra figura, pur nella semplificazione del pan- 
neggio che, solo nelle grandi maniche (memori di quelle dell’« Angelo 
Annunciante», e del vecchio Re inginocchiato del Presepe di S.Maria 
Maggiore a Roma) e nell’arricciatura del manto alla vita è espresso 
con maggior ricchezza e maggior respiro, ha la morbidezza € il 
calore di vita interiore proprio di altre sculture, giustamente 
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assegnate ad Arnolfo 5. Riconosco anche nella testa (fig. 3) molti 
caratteri arnolfiani: il solco che dalle nari scende agli angoli della 
bocca, gli zigomi sporgenti, gli orecchi quasi piatti e con la parte 
interna bucata, le morbide ciocche di capelli che, come nell’« An- 
gelo Annunciante », scendono mollemente sulle spalle. Ma più tor- 
mentato è il volto che può richiamare, sia pure lontanamente, 
il Cristo del Museo dell’ Opera che con l’'animula della Ver- 
gine è stato riconosciuto 6 parte della « Dormitio » arnolfiana sulla 
Porta destra dell’antica facciata di S. Maria del Fiore. 

Il motivo del piede destro portato indietro e sollevato, della 
gamba leggermente piegata, e il movimento di pieghe « falcate », 
che dal fianco destro scendono fino all’orlo del mantello, sono 
nella nostra figura e nell’ « Angelo Annunciante » trattate con la 
stessa cristallina costruzione di piani, lontane dal preziosismo 
calligrafico di altre pieghe di questo tipo, quelle del Vescovo 
Zanobi del Museo dell’ Opera assegnato non ad Arnolfo, ma alla 
sua bottega. Veduta dunque l’affinità stilistica del « S. Pietro » 
con altre sculture attribuite ad Arnolfo, io penso che anche questa 
facesse parte dell’ornamentazione scultorea dell’Antica facciata 
della cattedrale Fiorentina — disfatta nelle sue varie membra — 
andate a decorare cortili, viali e giardini di Firenze e dei dintorni. 

Il Settimanni poi nel suo Diario dice: Sopra la porta ch’ è al 
lato alla principale da man sinistra era scolpita la natività di Nostro 
Signore con molte figure di pastori e animali 7. Il disegno dell'antica 
facciata, conservato nel Museo dell'Opera del Duomo, e più ancora 
alcuni pezzi di questa decorazione scultorea, giunti fino a noi, 
confermano quella notizia. Infatti come nelle fornelle dei pulpiti 
senesi di Niccola Pisano la lunetta del portale sinistro doveva 
ospitare la Madonna partoriente del Museo dell’ Opera e io credo, 
come altri prima di me 8, il bambino nella culla e nello sfondo le 
teste del bue e dell’asino. 

Due frammenti, uno nel cortile di Palazzo Medici Riccardi 
(fig. 4)e uno nel Museo dell’ Opera del Duomo appartenevano 
molto probabilmente a scene inerenti alla Natività, cioè all’Ado- 
razione dei Pastori e all’Annuncio ai Pastori che occupavano le 
edicolette fiancheggianti la lunetta di sinistra, ambedue dunque 
completamento e sviluppo della scena centrale. Dei due stilisti- 


5 L. BECcHERUCCI, Le sculture dell’antica facciata di S. Mavia del Fiove, in 
« Dedalo », 1927-28, pp. 719-738. — H. KELLER, Arnolfo di Cambio und seine 
Werkstatt, in « Jahrb. d. preuss. Kunstsamml. », LV (1934), pp. 205-228 e LVI 
(1935), PP. 22-43. — M. SALMI, Aymolfiana, in « Rivista d’ Arte », 1940, pp. 132-177. 
6 L. BECHERUCCI, op. cit. 
7 Il Diario è conservato nell'Archivio di Stato di Firenze (v. IV p. 424-26). 
3 L. BECHERUCCI, op. cit., p. 720. — M. WEINBERGER, 0). cit., p. 72. — 
MI. SALMI, op. ci. p. 100. 


RIVISTA D'ARTE 189 


| camente superiore mi sembra il frammento del cortile di Palazzo 
Riccardi a Firenze, che rappresenta due cani sotto un albero. 
La sua appartenenza alla famiglia Riccardi, che possedeva altre 
statue dell’antica facciata della Cattedrale, l'essere questo il solo 
pezzo medievale fra gli altri antichi che prima si trovava insieme 
alle altre statue della cattedrale nel cortile dei” Riccardi, e la 


Fig. 3 — ARNOLFO - Pastore (particolare). 
(Firenze, Collezione Torrigiani) 


derivazione stilistica dalla scuola di Nicola Pisano hanno fatto 
pensare al Weinberger 9 che anch’esso avesse fatto parte della 
facciata. Il cane di sinistra che guarda in alto come se qualcosa 


9 M. WEINBERGER, 0. cit. 
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fosse apparso nel cielo !° e la impossibilità, per la differenza di 
proporzioni 11, di collocare questo rilievo insieme all’altro del 
Museo dell'Opera, come parte della stessa scena, mi induce come 
il Weinberger '* a supporre che esso rappresentasse l'Annuncio 
ai pastori e a collocarlo nel tabernacoletto di destra. 

Il rilievo del Museo dell'Opera, invece, che presenta un gruppo 
di pecore, capre, mucche al pascolo e, nello sfondo, alcuni alberi 


Fig. 4 — SCUOLA DI ARNOLFO - Annimeto ai pastori (frammento). 
(Firenze, Palazzo Medici-Ricciardi) 


che sembrerebbero querce, doveva avere la sua collocazione nel 
tabernacoletto opposto a quello e far parte dell’Adorazione dei 
Dara o TRINO s]]} No, o SS Pagf Soon 

Pastori 13. Nel Disegno dell'Opera (Fig. 5) però, l’edicoletta sinistra 


10 M, WEINBERGER, 0). cit.. « Nel disegno dell’opera trovai la testa di uno 
dei due cani nell’angolo sinistro del pannello alla destra del timpano della Natività». 

II Il frammento di Palazzo Riccardi misura 90 cm. di larghezza e cm. 105 di 
altezza. Il frammento all'opera del Duomo misura 195 cm. di larghezza. 

12 M. WEINBERGER, 0p. cit.. 5 ai 

13 L. BECHERUCCI, op. cit., p. 726, riconobbe questo frammento come fa- 
cente gruppo con la scena della Natività, ma non speciflcò se dell’Adorazione dei 
pastori o dell’Annuncio ai pastori. 


a 
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pre senta la solitaria figura di un uomo che si volge verso la scena 
centrale della Natività. Anzi la figura sporge dall’ interno dell’edi- 
cola e poggia col lato sinistro sull’aggetto del portale. Anche il 
Weinberger 14 l'aveva notato, ma aveva supposto che fosse quella 
di un pastore cum bastone per cui il 5 Nov. 1395 Piero di Giovanni 
il Tedesco riceve un pagamento :5. Io sono del parere che, anche 


mes Particolare di un disegno del sec. XVI con l’antica facciata del Duomo. 
‘(Firenze, Museo di S. Maria del Fiore). 


se Piero di Giovanni ha portato a compimento quella statua, che 
però non è stata trovata, e di cui non abbiamo altre prove docu- 
mentarie della fine dei pagamenti, come per altre statue di Piero, 


14 M. WEINBERGER, 0). cil.. 

15 G. Pocci, Il Duomo di Firenze. Doc. sulla decorazione della Chiesa e del 
campanile tratti dall'Archivio dell'Opera. Firenze 1909. Doc. Piero Johannis 
predicto (teothonio) pro una figura marmorea unius pastoris cum bastone fl. IX an. 
Delib, XXXVII R. 14. 
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essa doveva rimpiazzare una precedente del periodo Arnolfiano 
che per qualche ragione era stata rimossa. Il « S. Pietro » della Col- 
lezione Torrigiani potrebbe essere una figura di pastore eseguita 
da Arnolfo. Nulla impedisce, mi sembra, una tale supposizione, 
tanto più che la statua nel fianco sinistro, la parte che doveva 
poggiare sull’aggetto del portale, non è accuratamente scolpita, 
ma semplicemente sbozzata :6. La visione di tre quarti della fi- 
gura che, solo in questa positura, può assumere il suo giusto si- 
gnificato psicologico e artistico, e l’espressione supplice e adorante, 
intensificata dal corpo proteso, possono convalidare ciò che ho 
supposto. 

Non credo poi occorra un lungo esame critico per assegnare i 
due angeli sopra ricordati alla bottega di Arnolfo. 

Perchè non trovo in essi i caratteri più puri dello stile Arnol- 
fiano che ho notato per la figura precedente. C’ è un'analisi 
accurata e precisa del particolare, (si osservino le ali) un model- 
lare la superficie come fosse cera, non lo stile serrato, rigido, si- 
curo che squadra il marmo secondo un gusto costruttivo e geo- 
metrico. 

I due angeli tengono in mano della stoffa drappeggiata, come 
altri due ora al Museo dell'Opera che sono stati ricono- 
sciuti 17 per quelli che il Bandinelli 18 dice sulla porta centrale apri- 
vano un padiglione che di panno appariva sebbene di marmo. 

Per gli stessi fattori negativi che li avvicinano a questi e al- 
l’altra coppia del Museo dell’ Opera e li allontanano tutti 
dalla grande arte di Arnolfo credo che questi della villa Torri- 
giani possano essere stati l’altra coppia, fino ad ora mai trovata, 
di una delle lunette dei due portali laterali. Perchè anche il Di- 
segno dell'Opera mostra in ambedue le porte due coppie di an- 
gioli che seguono la curva dell’arco. E termino con la speranza 
che altre sculture Arnolfiane dell’antica Facciata del Duomo 
Fiorentino tornino dai loro secolari esili per essere identificate e 
costituire utile e nuova materia d’ indagine. 


PiERA BETTINI 


16 Anche l’altezza dell’edicola non ostacola tale ricostruzione. 

MEDE GHERUCCIMOP ME P72021 

18 La notizia del Bandinelli è nelle Notizie istoriche delle Chiese Fiorentine 
di G. RicHA. Firenze, 1754-62, p. 52. 


Ricostruzione di un affresco perduto di Maso di Banco. 


Il Ghiberti, e sulle sue orme l’Anonimo Magliabechiano e il Vasari, 
ricorda, nella vita di Maso che: ne’ frati di Sancto Agostino una capella 
perfectissima era (sopra) la porta di detta chiesa la storia dello Spirito 
Sancto, era di grande perfectione. L’opera scomparve con l’ incendio 
della chiesa (se non prima), ma dallo studio di altre opere di analogo 
soggetto possiamo trarre delle interessanti conclusioni. 

Per un lungo periodo di tempo la rappresentazione della « Pente- 
coste » è secondo lo schema che per esempio vediamo usato nella Ba- 
silica superiore di Assisi o nella Cappella dell’Arena a Padova: gli 
Apostoli sono riuniti in circolo, di solito in una loggia aperta, con al 
centro la Vergine; la colomba scende dall’alto emanando raggi sulla 
Vergine e sugli Apostoli, piccole fiammelle si ergono sulle teste. In 
una vela del Cappellone degli Spagnoli a Firenze abbiamo un’ardita in- 
novazione; la scena diventa più complessa: alla discesa dello Spirito 
Santo viene unito il miracolo delle lingue. Il sacro avvenimento è tra- 
sportato in una loggia situata nell’alto di un edificio; in basso, fuori 
della casa, una folla di gente variamente vestita rappresenta gli uomini 
di tutte le regioni del mondo che ascoltano le parol> degli Apostoli 
ognuno nella propria lingua (fig. 1). 

Del miracolo delle lingue unito alla rappresentazione della discesa 
dello Spirito Santo abbiamo altri antichi esempi; la rappresentazione 
è però molto diversa. Nell’ iconografia bizantina 1, abbiamo il mondo 
simboleggiato da un vecchio incoronato con l’ iscrizione «x9ouos »: 
questi tiene nelle mani un panno con sopra dodici fogli arrotolati che 
rappresentano le dodici lingue in cui sarà predicato il Vangelo ed è 
posto sotto gli Apostoli in una piccola camera a volta 2. In occidente 
invece della personificazione del mondo in un vecchio, abbiamo i 
rappresentanti dei diversi paesi: questi però, o siedono in cerchio di- 
nanzi agli apostoli, come nel « Codex Egberti » 3, oppure, come in una 
cupola di S. Marco a Venezia, i raggi di fuoco escono dal mezzo della 
cupola andandosi a posare sugli Apostoli che siedono isolati lungo il 


I DETZEL, Christliche Iconographie. 1894, I, p. 496-8. 
2 G. SCHAFER, Handbuch dev Malerei vom Berge Athos. 1855, 
Sovana ze le 498: 
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cerchio periferico di essa, e che hanno ognuno sotto di sè il rappre- 
sentante di un popolo. In nessuna rappresentazione c’ è quindi una 
scena così complessa e movimentata come in questa di Andrea da 
Firenze. 

Nelle altre vele del Cappellone Andrea segue fedelmente I’ icono- 
grafia tradizionale senza apportarvi nulla di nuovo: l’ innovazione 


Fig. 1 — ANDREA DA FIRENZE - Pentecoste. 
(Firenze, Cappellone degli Spagnoli) 


nella scena della « Pentecoste » si dovrà veramente a lui ® In realtà 
mi pare che questa si possa senza sforzo far risalire a un’altra cOoMposi- 
zione, cioè a quella di Maso che si rivela ardito innovatore nella cap- 
pella Bardi in S. Croce. 

Confrontando questa scena con quella delle altre vele, vediamo 
che mentre quelle si adattano molto convenientemente alla forma 
triangolare delle vele, proprio questa, in cui Andrea avrebbe creato 
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appositamente una nuova iconografia, non vi si adatta affatto: l’edi- 
ficio viene sgradevolmente tagliato dai costoloni della crociera; ora, 
se Andrea avesse in questa scena creato proprio lui una nuova icono- 
grafia, sarebbe strano che non avesse avuto la medesima cura di adat- 
tarla alla forma del campo cui era destinata. 

Analizzando questo edificio, mi sembra che ci siano elementi che 
indicano l'origine masesca: la loggia con le eleganti cornici decorate 
alla cosmatesca si può avvicinare a quella in cui avviene il miracolo 
del toro nella cappella Bardi in S. Croce; mentre la parte infe- 
riore, divisa in cinque arcate cieche a tutto sesto, ricorda nelle sue 
linee la loggia a sinistra della lunetta della stessa cappella, dove Costanti- 
no guarda il ritratto dei due Apostoli, e in essasono notevoli le eleganti 
finestre dalle proporzioni e dalle linee rinascimentali che, tolto il fron- 
tone, riproducono fedelmente le finestre del Battistero: particolare 
anche questo che fa pensare a Maso se, come io ritengo, questi studiò 
l'architettura del Battistero e ne riproduce le arcate nella loggetta 
sopra ricordata. 

La derivazione di questo edificio da altri modelli mi sembra evi- 
dente se lo confrontiamo con gli altri dipinti di Andrea nello stesso 
Cappellone, per esempio con quello in cui « S. Pietro martire riceve 
l’abito di frate domenicano »; in questo non è l'eleganza e la purezza 
di linee che vediamo nell’altro; benchè le proporzioni dell’architettura 
siano alterate dall’essere mancante la parte bassa, vediamo nelle ar- 
cate a sesto ribassato, nelle decorazioni della parete sovrastante ad 
archetti e a rosoni, una sensibilità del tutto gotica. 

Anche nella scena rappresentata ci sono reminiscenze di Maso non me- 
no chiare: è notevole nell'assemblea degli Apostoli la buona disposizione 
delle figure nello spazio, che ricorda quella dell'assemblea che assiste 
al miracolo del toro nella cappella di S. Silvestro in S. Croce; e nei 
gruppi di persone che in basso assistono al miracolo mi pare ci siano 
certi tipi che ricordano Maso in maniera insolita in Andrea, come il 
vecchio dalla barba bianca, dai tratti energici e dalla figura austera 
che alla sinistra della porta si volge al compagno. 

Una convincente conferma che l’affresco di Andrea derivi da un 
affresco precedente, l’abbiamo in una miniatura di un corale di S. Croce: 
in una pagina di questo corale abbiamo una S decorata con una « di- 
scesa dello Spirito Santo » (fig. 2). Non è una cosa insolita che una 
« Pentecoste » sia rappresentata in una iniziale, ma abbiamo di solito 
solo la colomba e il gruppo degli Apostoli con la Madonna, oppure 
un edificio di proporzioni più ridotte che si adatti alla forma dell’ ini- 
ziale. Qui è rappresentata la stessa costruzione che abbiamo vista in 
Andrea: in alto la loggia con la Vergine e gli. Apostoli, in basso 1 
rappresentanti delle nazioni. Mi pare evidente che questa scena, così 
poco miniaturistica, derivi da un affresco. 

Se confrontiamo la miniatura con la « Pentecoste » di Andrea, le 
differenze fra le due rappresentazioni provano che non è a questo af- 
fresco che si ispirò il miniatore. A parte le varianti architettoniche 
che sono molto probabilmente dovute al miniatore, poichè la stessa 
architettura torna in altre miniature dello stesso, sono rilevanti le 
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diversità nel modo di disporre le figure: nella scena che si svolge nella 
loggia non solo S. Pietro, ma anche la Vergine si eleva sul gruppo degli 
Apostoli come a lei si conviene, e come usa sempre Maso per 1 perso- 
naggi più importanti. Nel basso poi vediamo collocate diversamente 
le figure attorno alla porta: manca quella figurina vista dal dietro 
che si china con una mossa così vivace ad orecchiare, figurina caratte- 
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Fig. 2 — Arte fiorentina del sec. XIV. Imiziale miniata. 
(Firenze, Chiesa, di S. Croce) 


ristica che colpisce nell’ insieme della scena, e che non sembra potesse 
essere trascurata dal miniatore se si fosse ispirato alla « Pentecoste » 
di Andrea; la vediamo infatti tornare in altre composizioni analoghe. 

Concludendo, mi sembra che da questa analisi si possa ricavare 
che la storia dello Spirito Santo di Maso avrà avuto un’architettura 
analoga a quella dell’affresco di Andrea da Firenze, analoga l’accolta 
degli Apostoli, mentre per la parte inferiore doveva presentare delle 
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differenze. Se dalla « Pentecoste » di Andrea tagliamo fuori le figure 
aggiunte agli angoli della composizione, che servono evidentemente 
da riempitivo, la figurina centrale, e i cagnolini che saltano nella parte 
anteriore della composizione, vediamo che questa perde quel carattere 
di curioso cicaleccio che ne fa quasi una scenetta di genere, e acquista 
un carattere di sobrietà che risale molto probabilmente a Maso: è 
singolare come nella miniatura i due personaggi a destra della porta 
corrispondono alla prima e all'ultima figura del gruppo a destra della 
« Pentecoste » di Andrea (tolti itre personaggi d'angolo): si direbbe che 
il miniatore abbia preso i due estremi della « Pentecoste » di Maso e li 
abbia riprodotti. Del gruppo a sinistra della « Pentecoste» di Andrea, 
solo i due personaggi fanno, con la loro nobiltà, pensare a Maso; il 
resto è evidentemente aggiunto. 

Con la ricostruzione di questo affresco noi abbiamo ricuperato un 
altro documento dell’attività creativa di Maso, attività personalissima 
e innovatrice che primeggia nella pittura del Trecento fiorentino. 


EUGENIA LAURA LEVI 


Note su Lorenzo di Bicci. 


In un fine saggio Hans Dietrich Gronau* attribuì giustamente a 
Lorenzo di Bicci, con varie altre opere, un polittico del Museo della 
Collegiata empolese. La parte centrale e le ali erano disgiunte, nè, 
fino allora, si era notato che appartenevano a una sola opera. 
In occasione del riordinamento del Museo di Empoli, il polittico è 
stato restaurato 2. Ne pubblico per la prima volta le fotografie (fig. 1). 

Il Gronau assegnò a Lorenzo di Bicci anche un altro polittico, 
accostandolo a quello empolese. Questo secondo dipinto si trova nella 
chiesa di S. Maria Assunta a Loro Ciuffenna e proviene dai magaz- 
zini delle Gallerie fiorentine (fig. 2). Non c’ è dubbio che i due polit- 
tici siano .di Lorenzo di Bicci; essi poi hanno figure tanto simili che 
possono ritenersi assai vicini nel tempo. Il Gronau li assegnò a un 
momento intermedio tra i « Santi» del Museo Bandini di Fiesole (con 
cui il Salvini giustamente riunì due Santi conservati nel magazzini 
degli Uffizi), e gli « Evangelisti » del Duomo di Firenze, datati 1398. E, 
accennando a una notizia del 1399, che ricorda il pittore a Empoli, 
aggiunse: il polittico empolese «non è da ricollegare con l’attività 
documentata di Lorenzo di Bicci a Empoli » 3. Invece egli trova un 


1 H. D. Gronau, Lorenzo di Bicci. Ein Rekonstruktionversuch, in « Mitteilungen 
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz », IV, 1933, p. 103 SS. 

2 Le tavole delle tre parti del polittico sono state consolidate, e tutto il 
dipinto è stato pulito. Nella parte centrale è stato aggiunto in basso un pezzo 
di tavola che mancava e che è stato ricoperto di tinta neutra. Lungo una fen- 
ditura, che attraversava il dipinto per tutta la sua altezza, il colore era caduto; 
la lacuna, che aveva una larghezza variabile da due a quattro centimetri, è stata 
riempita di colore, ma in modo che il restauro pittorico fosse ben visibile. La cor- 
nice è stata completata nei tratti danneggiati. 

Nella parte sinistra del trittico erano due fenditure, che avevano causato 
la caduta del colore in piccoli tratti, che sono stati restaurati. Sopra e sotto 
l’ iscrizione, in gran parte perduta, mancavano le cornici: esse sono state fatte 
seguendo quelle originali della parte destra del trittico. Anche alla predella, qui 
e nella parte destra, mancava l’ incerniciatura: si è provveduto con un’ incorni- 
ciatura nuova. 

Nella parte destra del trittico è stato rimesso l’oro del fondo lungo una fen- 
ditura. Il dipinto è stato restaurato nel Gabinetto dei restauri della Scprinten- 
denza di Firenze dai professori Augusto Vermehren (seggi sulla figura della 
Santa), Vittorio Granchi (pulitura e fermatura del colore), Ermanno Toschi 
(restauro pittorico). : 

SEEM GRONZAUNMO DCP UIIZIONE TO. 
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punto d’appoggio, per la cronologia, nel « Battesimo di Cristo » di 
Niccolò Gerini, datato 1387, che si trova nella Galleria Nazionale 
di Londra 4: l’aspetto dei panneggi, egli dice, è strettamente simile 
nella pala di Loro Ciuffenna e nel « Battesimo». 


Fig. 1 — LoRrENZO DI Bicci - Madonna col Bambino e Santi. 
(Empoli, Museo della Collegiata) 


Il ricordo del 1399 fu pubblicato dal Poggi nel 1905 :. In un in- 
ventario quattrocentesco delle opere che ornavano la cappella posse- 
duta dalla Compagnia della Croce, detta «della Veste Nera », nella 
chiesa di S. Stefano a Empoli, è descritto un dipinto di Lorenzo di 


4 H D. GRONAU, 0pi cu, p. II5- 
5 G. PoecI, Masolino e la compagnia della Croce in Empoli, in « Rivista 


d’arte », 1905, p. 40 SS. 
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Bicci: Una tavola nella detta cappella dipintovi dentro il nostro signiore 
Jesu Christo in croce e colla dolcissima sua madre vergine Maria e sancto 
Giovanni Vangelista e la Magdalena a ppie e dallato con sancto Augu- 
stino et sancto Nicolaio et sancio Andrea et Sancto Giuliano. La detta 
lavola facemo fare per infino addi 16 di Settembre 1399 a lLorenzo 
Bicci da {Firenze, costò fiorini 52 e lire tre. 


Fig. 2 —- LoRrENZO DI BiccI - Madonna col Bambino e Santi (particolare). 
(Loro Ciuffenna, Chiesa di S. Maria Assunta) 


la parte centrale di questa pala, che si credette perduta, esiste 
ancora nel Museo della Collegiata di Empoli (fig. 3); perduti sono in- 
vece i Santi che la fiancheggiavano. Il colorito è staccato e pesante, 
le figure sono rigide e dure. Lo svolazzo del perizoma è un motivo 
gotico disegnato senza alcuna sensibilità gotica, e lo stesso può dirsi 
dei manti: Nulla nel dipinto rivela attitudine all’eleganza gotica. Piut- 
tosto, in confronto con i « Santi» più antichi del museo Bandini e degli 
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Uffizi, c'è una maggiore solidità di costruzione: le luci hanno più 
risalto, le forme sono indurite. Nel « S. Iacopo » Bandini è rievocato con 
una ‘certa fedeltà Taddeo Gaddi9; nella «Crocifissione » i ricordi, 
ormai molto attenuati, del Gaddi, sono alterati alla maniera di Nic- 
colò Gerini, e l’ influsso orcagnesco produce effetti diversi nei dipinti 
più antichi e in questo, tardo 7. 

i Nona caso il Gronau chiamò in aiuto Niccolò Gerini studiando il 
polittico di Loro Ciuffenna. I mutamenti di Lorenzo di Bicci, di 
questo tenace ripetitore di se stesso, sono stati indicati così dal 
Gronau: egli passò da influssi di pittori della cerchia orcagnesca 
a influssi di pittori della tradizione orcagnesca. La definizione della 
prima attività di Lorenzo gli fu suggerita da un tabernacolo del ca- 
stello di Vincigliata, che mostra influssi di Nardo di Cione; ma la 
pergamena degli Uffizi, assegnata alla maniera giovanile di Lorenzo 
dal Salmi, ha digià chiari rapporti con Niccolò Gerini: essa sta tra 
l’ Orcagna e il suo seguace Gerini $. Comunque, le opere del primo pe- 
riodo di Lorenzo rivelano accanto all’ influsso geriniano anche quello 
di pittori più antichi. 

La « Crocifissione » di Empoli prova ancora una volta la dipendenza 
di Lorenzo da Niccolò Gerini a chi la confronti con la « Crocifissione » 
dipinta da questo maestro, poco tempo prima, nella sala capitolare 
del convento di S. Francesco a Prato 9. I suoi caratteri impediscono di 
prendere come guida della cronologia di Lorenzo di Bicci quel lento 
ma costante acquisto di elementi gotici che si è supposto: il disegno 
degli Uffizi ha finezze e motivi gotici, e sembra addirittura dotato di 
una sensibilità notevole al gotico se si confronta con la più tarda « Cro- 
cifissione ». Bisogna dunque rinunciare all’ idea che Lorenzo di Bicci 
vada sempre più goticizzandosi; se gli « Evangelisti » del Duomo hanno 
panneggi di un movimento largo e ondeggiante, la « Crocifissione » 
di Empoli, posteriore di un anno, è costruita con la più grande durezza 
e rigidezza. 

Alla «Crocifissione » è molto vicina la maniera dei due polittici di 
Loro Ciuffenna e di Empoli; e non dissimili dai santi, che fiancheg- 
giano le due Vergini, dovevano essere quelli che fiancheggiavano il 
Crocifisso. Il volto largo, quadrato, massiccio di S. Giovanni nella 
tavola della «Crocifissione » somiglia ai volti dei Santi di Loro Ciuf- 


6 Cfr. con i Santi del polittico di S. Felicita in Firenze. 

7 In margine a una fotografia della « Crocifissione» d’Empoli, appartenente 
all’ Istituto ex-germanico di storia dell’arte in Firenze, si legge che 1’ Offner assegna 
quest'opera a Lorenzo di Bicci. Si tratta, credo, di un’attribuzione fatta oralmente. 

Il restauro fatto all’opera è consistito nel raddrizzamento delle due tavole 
che la compongono e che s'erano curvate in modo diverso, nel loro consolidamento, 
nella pulitura e fermatura del colore, eseguita dal Prof. Edo Masini, e in pic- 
colissime rintegrazioni lungo una fenditura centrale e un’altra più breve a sini- 
stra. Queste sono state fatte dal Prof. Ermanno Toschi. 

8 iRiprodotta in « Riv. d’arte», XVI, 1934, p. 67. 

9 La « Crocifissione » di Prato, che già 1’ OFFNER giudicò posteriore di qualche 
anno al 1392 (Studies în flor. painting, New York, 1927, p. 91), fu giustamente 
posta dal Procacci intorno al 1396 . (recensione a. Georg Gombosi: Spinello 
aretino, in « Riv. d’arte», XI, 1929, p. 282. ì 
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3 — Lorenzo DI Bicci - Crocifissione. 
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lese: i due S. Giovanni Battista di Empoli e di loro Ciuffenna 
potrebbero essere scambiati senza danno. E gii angioli, che sono 
accanto alle due Madonne e al Crocifisso, confermano che tutte 
e tre le opere furono dipinte a breve distanza l’una dall’altra. Così 
all'anno 1387, con cui il Gronau datò approssimativamente i due po- 
littici, si deve sostituire una data intorno al 1399. Naturalmente essa 
va intesa con larghezza: l’anno 1399 è soltanto un punto di riferimento, 
e la somiglianza, anche molto stretta, di due opere non basta a pro- 
vare in modo assoluto che un pittore così povero di fantasia e di potere 
creativo le abbia dipinte l’una subito dopo l’altra. Una terza pala, 
frammentaria, del Museo civico di Pisa, attribuita anch’essa dal Gronan 
a Lorenzo di Bicci, è prossima alle prime due. 

Alla fine del secolo, il pittore faceva opere meno che mediocri. 
Se era sempre stato un artista modesto, pure il disegno degli Uffizi 
e l’affresco di Vicchio di Rimaggio 1° mostrano qualità molto superiori: 
non a torto il Salvini lodò nell’affresco: «il sicuro possesso di una 
nobile tecnica » e «un senso di dignitosa gravità » !*. Nessuno potrebbe 
dire le stesse cose delle opere tarde che ho ricordate. La differenza 
di qualità non lascia tuttavia nessun dubbio che i dipinti migliori 
e i peggiori siano di uno stesso artista: lo studio delle forme mostra 
nel modo più convincente l’affinità degli « Evangelisti» del Duomo, docu- 
mentati, con le opere attribuite a Lorenzo dal Salmi e dal Salvini, 
e con quelle tarde, attribuite dal Gronau !?. E della giusta assegnazione 
di queste ultime è una nuova prova la « Crocifissione » del 1399. 

Il saggio del Gronau fu scritto indipendentemente dall’articolo, 
con cui il Salvini assegnò a Lorenzo di Bicci i due « Santi» dei magazzini 
degli Uffizi e l’affresco di Vicchio di Rimaggio, e così queste due 
opere non vi furono comprese. Si può dire che i dipinti attribuiti al- 
l'artista dal Gronau sono omogenei e, ad eccezione del tabernacolo 
del Castello di Vincigliata, rivelano tutti la maniera tarda del pittore. 
Così la « Santa Caterina » della collezione von Hadeln è vicina alla 
Vergine di Empoli, e il « S. Martino » degli Uffizi fu giustamente datato 
dal Gronau nel decennio 1390-1400: esso è un’opera eccezionalmente 
accurata tra le ultime che ci sono note. 

Il disegno, l'affresco e la pala frammentaria del Museo Bandini 
e degli Uffizi risalgono a momenti precedenti. La finezza dell’esecu- 
zione, la scioltezza della mimica, le proporzioni allungate, una certa 
eleganza sono qualità comuni al disegno e all’affresco. Ma il disegno 
non può essere precedente alla « Deposizione » di Niccolò di Pietro, 
nella chiesa di S. Anna in Firenze, che sta tra il 1380 e il 1386. Il 
«Crocifisso » di Niccolò, datato 1380, che è in S. Croce, è ancora pro- 


10 L'aftresco di Vicchio di Rimaggio è riprodotto in « Riv. d’arte », XIV, 1932, 


pi Ta 

HR. SALVINI, Un affresco e una tavola di Lorenzo di Bicci, in « Riv. d’arte », 
XIV, 1932. p. 478. 

I: Vedi gli articoli del SALVINI e del GronaU ricordati e i seguenti: M. SALMI, 
Due tavole di Lorenzo di Bicci, in « Riv. d’arte », 1930, p. 81 Ss.; 
e al Quattrocento fiorentino, ibidem, 1934, p. 65 SS. 
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fondamente gaddesco, e soltanto nella « Deposizione » la maniera del 
Gerini mostra in pieno risalto i caratteri dell’ Orcagna. Pure il Ri- 
sorto benedicente, che s’alza sopra la « Deposizione », è ancora di una 
semplicità antiquata, in confronto con i caratteri geriniani della perga- 
mena degli Uffizi, e perciò questa deve essere più tarda di vari anni. 

Nell’affresco il Salvini notò la dipendenza iconografica da Andrea 
Bonaiuti e da Taddeo Gaddi, che gli servì d’aiuto a scoprire anche la 
dipendenza stilistica di Lorenzo di Bicci da questi due maestri: « è chiara 
infatti la derivazione gaddesca nelle figure un po’ pesanti e nei tipi 
dignitosi, mentre il colore sordo con prevalenza di bianco e di rosso 
discende senza dubbio dagli affreschi del Cappellone degli Spagnoli » 13. 
Confrontato con i Santi fiesolani e fiorentini, l’affresco, dice il Salvini, 
ha una minore « orcagnesca durezza di segno », «una maggiore graci- 
lità di forme e una certa fluidità e mollezza di linea, che denota il 
timido accostarsi dell’artista al nuovo gusto gotico-fiorito: ormai in 
Firenze, anche nella pubblica stima, non tengono più il campo della 
pittura gli ultimi scolari del vecchio Gaddi e dell’ Orcagna, ma artisti 
di una nuova tendenza facente capo ad Agnolo Gaddi, più sensibili 
ai chiari colori e agli audaci ritmi lineari della gaia pittura d’oltraipe » ‘4. 
I caratteri goticheggianti dell’affresco suggerirono così al Salvini una 
data già vicina a quella degli Evangelisti del Duomo. Ma è molto pro- 
babile, invece, che l’opera sia assai più antica, perfino precedente al 
disegno degli Uffizi. Infatti nell’affresco mancano quasi completa- 
mente gl’ influssi orcagneschi, che sono visibili in tutti gli altri dipinti 
di Lorenzo. Il Salvini parla di una durezza orcagnesca di segno « atte- 
nuata ». Ma ormai non si può più considerare una tale attenuazione 
come un indice dell’età «tarda » di Lorenzo di Bicci. 

Non c’' è dubbio che il dipinto sia ispirato alla chiesa trionfante 
del Cappellone degli Spagnoli: le figurine incoronate delle anime, la 
porta del Paradiso, l'atteggiamento di S. Pietro, l’alternarsi di figure 
piccole e grandi sono chiarissimi segni. Si potrà così ammettere che 
anche tutti i caratteri formali dell’affresco, che ricordano Andrea da 
Firenze, derivino da lui. Tra questi si possono osservare la lunghezza 
delle figure e i disegni dei panneggi, spesso rigidi e talora svolazzanti 
in modo gotico, proprio come nei dipinti di Andrea. Ammesso il rap- 
porto tra l’affresco di Vicchio di Rimaggio e quelli del Cappellone degli 
Spagnoli, uno svolazzo gotico non può essere preso come segno di una 
data vicina alla fine del secolo. 

GIULIA SINIBALDI. 
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Md, dan ea 


Un Fra Filippo Lippi dimenticato 


nel cuore di Firenze. 


Si trova nella sala Teatina dell'ex Convento di S. Gaetano 
ed è rimasto ignorato dagli studiosi in parte anche per colpa mia. 

Più di quaranta anni fa Corrado Ricci, allora direttore delle 
Gallerie Fiorentine, mi incaricò di esaminare una tavola attribuita 
al Ghirlandaio nella cripta di S. Gaetano. 

E una tavola ritagliata, come quelle che si pongono sugli 
altari nella settimana di Passione con figure grandi poco meno 
del naturale. Rappresenta il Crocifisso con la Maddalena abbrac- 
ciata alla croce, e i Santi Girolamo e Francesco in adorazione (fig. 1). 
La riconobbi subito per opera di Fra Filippo a causa dei tipi, 
delle forme, dei drappeggi, del colorito. In seguito alla mia rela- 
zione tale attribuzione venne senz'altro accettata dal Ricci e da 
quanti allora la videro, e la tavola fotografata e collocata dove 
attualmente si trova. 

Non ricordo per quale ragione non la pubblicai, probabilmente 
perchè si pensò di farla prima restaurare liberandola da una quan- 
tità di macchie e di ridipinture, che la deturpavano; e forse anche 
per lasciar tempo a Giovanni Poggi di trovare qualche docu- 
mento in proposito. Così passarono gli anni ed io, credendo che 
l’opera fosse ormai di conoscenza comune, non me ne occupai più. 
Per la sua vasta mole e per il suo cattivo stato di conservazione 
non si pensò nemmeno di esporla alla Mostra dei tesori d’arte 
sacra. 

Nell’ottimo e diligentissimo volume di Mary Pittaluga non 
ne vien fatta menzione; e nemmeno negli elenchi di B. Berenson. 
Forse essi non ritengono tale opera di Fra Filippo. Credo quindi 
opportuno di pubblicarla perchè la critica giudichi. 

La pittura è stata in tempo remoto lavata con la soda, come 
ha osservato U. Procacci, quindi gran parte del modellato e delle 
velature appaiono consumati, così il Cristo, S. Francesco (fig. 2) e 
la testa della Maddalena (fig. 3) dai capelli svelati con preparazione 
color canarino; il San Girolamo mostra d’esser stato rimodellato 


Fig. 1 — Fra Firiepo L1pPr - Croci fissione. 
(Firenze, S. Gaetano, Sala Teatina) 
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forse nel cinquecento. Meglio conservati sono i drappeggi, e in- 
tatto è il magnifico manto color ciliegia della Maddalena con le 
sue sfumature e lumeggiature originali, che da solo basta a far 
riconoscere il pittore. 


È da S SS N SSA È È A È - $ MEG 
Fig 2 — Fra Ficippo Lippi - S. Francesco (partic. della Crocifissione). 
(Firenze, S. Gaetano) 


Nello stato attuale mal si può giudicare quanto vi sia di colla- 
borazione di altri; specialmente nelle gambe del Cristo profi- 
late anatomicamente e nelle mani nocchiute, come nei verroc- 
chieschi. Non meno difficile determinarne l'epoca; ma data la 
monumentalità dell’ impostatura, riterrei che quest'opera dovesse 
appartenere a un tempo successivo agli affreschi di Prato. 

Probabilmente si deve riferire a quest'opera un disegno pub- 
blicato da Mary Pittaluga (tav. 144, p. 206) già nella raccolta 


14 
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Fig. 3 — FRA FitLippo Lippi - La Maddalena (partic. della Crocifissione). 
(Firenze. S. Gaetano) 


Oppenheimer ed ora al British, che rappresenta pure il Crocifisso 
elevato e isolato con gli stessi Santi genuflessi, ma con in primo 
piano lo svenimento della Madonna e alle estremità due altri Santi 
in piedi. Progetto ritenuto probabilmente troppo macchinoso per 
lo scopo prefisso, per cui sarebbe stato ridotto alla forma attuale. 

Come ricorda la Pittaluga in S. Lorenzo c’era a un altare dei 
Ginori un Crocifisso con S. Girolamo, già rimosso e scomparso al 
tempo del Richa. La presenza di S. Girolamo non è un dato suf- 
ficente per affermare trattarsi della tavola in questione. 

Speriamo che tornata quest'opera alla conoscenza degli stu- 
diosi venga finalmente restaurata, onde meglio apprezzarne le 
belle qualità rimaste. 

CARLO GAMBA. 


il 
| 
| 
| 


Postilla a Pietro Torrigiani. 


Ho cercato di chiarire in questa stessa rivista, nel fascicolo 
di Luglio-Dicembre 1941, un capitolo dimenticato dell’arte di 
Pietro Torrigiani, svoltosi in Portogallo e preludio a quello estremo 
di Siviglia, conchiuso dalla morte volontaria del maestro, av- 
venuta per fame nelle carceri dell’ Inquisizione; ultima prova 
del suo spirito generoso e ribelle. 

Precede la tappa spagnola, come ban sappiamo, una breve 
dimora a Firenze, che va posta nel 1519, e della quale ci parla 
anche il non meno focoso Benvenuto Cellini. Egli doveva esser- 
visi recato innanzitutto per nostalgia, poi per accostarsi al centro 
della sua educazione artistica giovanile e per ingaggiarvi aiuti ca- 
paci ai lavori che aveva in progetto e in animo di eseguire in In- 
ghilterra, riprendendo la lunga attività iniziatavi dieci anni prima. 

Per quanto transitorio il passaggio sembra avervi lasciato 
una qualche traccia, se proviene dall’ Italia, come sembra, il 
busto del « Salvator Mundi » che qui riproduco, oggi in possesso 
del medico prof. Riccardo Galeazzi di Milano, nella cui raccolta 
l’ ho di recente riconosciuto e studiato (fig. I). 

Che si tratti di un’opera del Torrigiano non occorre quasi 
lo si dica agli studiosi, i quali ben conoscono tutti la tomba di 
Londra, dedicata nel 1516 al famoso amico di Erasmo dott. John 
Young, un tempo nella Rolls Chapel, Chancery Lanc, ma oggi 
nel Public Record Office. Una specie di arcosolio, sotto il quale 
giace, su un’arca piuttosto massicia, la bella e composta figura 
in terracotta del dotto inglese; come è pure .in terracotta il busto 
di Cristo, fra due angioletti a bassorilievo, posta in modo arti- 
ficioso a riempire il vuoto dell'arco. 

Nonostante la convenzionalità cotesto busto dovette piacere 
non poco; così che l'artista fu incaricato di ripeterlo, o meglio . 
di riprenderlo in marmo. Il che fece in un medaglione, incluso 
entro una ricca cornice, adorna di girari classicheggianti, intrec- 
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ciate alle rose dei Tudor già a Sudbvurn Hull, Suffolk, ed oggi 
nella Wallace Collection (fig. 2). 

La immagine del «Redentore», di una nobiltà fredda e compas- 
sata, da Lord inglese, più che da Cristo, si direbbe preludere 
alquanto alla testa del« San Giacomo Maggiore » del Duomo di 
Firenze dovuto al Sansovino. Acquista nella traduzione mar- 
morea una ieraticità ancora maggiore di quanto non raggiungesse 
la terracotta invetriata della tomba; dove scaturisce da una frangia 


(Milano, Coll. Galeazzi) 


di nubi allargate a ventaglio sotto lo scollo della veste, elimi- 
nando ogni motivo del busto, oltre al collo. 

Nel marmo londinese le nubi invece spariscono, e il busto 
emerge nettamente entro la veste, pieghettata, bene esprimendo 
le linee del corpo e l’attacco delle braccia. 

È una terza variante, eseguita in marmo di Carrara il busto 
milanese, che io suppongo eseguito durante la dimora fiorentina 
del 1519; con un desiderio di monumentalità certo suggerito dal 
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magnifico clima toscano di allora, e dal desiderio di gareggiare 
con i raggiungimenti artistici della città. 

Il risultato, nonostante questo evidente sforzo, è invece più 
barocco che grandioso. La testa del Cristo, eseguita a piani larghi 
e a tutto tondo, torna ad essere avviluppata dalle nubi e dai 
cherubini, i quali si innestano, anzi si abbarbicano alla base, 


Fie. 2 — Pietro TORRIGIANI - Salvator Mundi. 
(Londra, Coll. Wallace) 


facendo, con le alucce quasi scavezzate, da « spalline » al busto, 
mentre le altre due reggono il cartello arricciato, con la scritta: 
Salvator Mundi. 

Due falde di nubi, aggiunte, quasi fiammelle, all'attacco delle 
braccia, pare vogliano accennare all'altro motivo londinese, ma 
riescono più buffe che convincenti. Si tratta poi di aggiunte, 
fatte forse per correggere l’effetto tronco delle due alucce abbrac- 
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cianti il marmo; e non possiamo nemmeno dirle con tranquillità 
eseguite dal maestro stesso. Certo non fanno parte del biocco 
scultoreo, ma sono innestate stranamente alla base del Salvatore. 

È invece in quelle testine di angeli paffuti, molto finemente 
lavorati, che la tradizione di Benedetto da Maiano fluisce, e 
che si riconosce--la parte più gustosa dell’opera; in quel serrarsi 
delle loro ali, e intrecciarsi alla bella scritta, come in ghirlanda 
ondulante. 

Non nella testa del Redentore impassibile, e tutta agghin- 
data nei capelli e nella barba, dove domina quella convenzione 
che fa spesso capolino nell’attività del Torrigiano, sino dall’al- 
tare Piccolomini di Siena, dove aveva avuta la ventura di compe- 
tere col suo grande rivale Michelangelo. 

Mi pare che un po’ del gusto composito, che il lungo contatto 
con l’arte gotica gli aveva imposto, si affermi qui in modo quasi 
esemplare, e certo singolare, preludendo all'ultimo periodo spa- 
gnolo, in cui il Bertaux ha ben veduto il preludio del Montafez. 


Giuseppe Fiocco 
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C. Baron!, Scultura gotica lombarda. Ediz. d’Arte Bestetti, Milano 1944 
(183 pp. el 214 tavva £. to 


Ecco un argomento che non ebbe grande fortuna presso gli storici: 
tolte le incidentali citazioni del Vasari, i pochi saggi incompleti e talora 
confusionari (come quello del Malvezzi), nessuno osò mai sondare in profon- 
dità. Non aggiungevano infatti gran che gli scritti del Boito, nè la mac- 
chinosa teorica del Meyer, che invischiava tanta parte investigata dalla 
critica moderna. Molto opportuno giunge quindi, con materiale d’ indagine 
acuta ed oggettiva, questo volume del Baroni, dotato di un vasto e assai 
spesso inedito ragguaglio illustrativo, veramente senza precedenti nella 
nostra storiografia. Con lodevole coraggio affronta l’A. una quantità di 
vischiosi problemi in campo quasi affatto vergine e, quel che è peggio, 
reso confuso ed ancor più oscuro da malaccorti pregiudizi. 

Considerando, a ragione, demolenda la faraginosa costruzione del 
Merzario, comincia il B. col rivedere il concetto di « campionese », nell’ in- 
tento di dare un preciso significato a questo che va considerato come il 
punto di partenza. L’ innesto nel saldo tronco antelamico di una corrente 
che, movendo sui cardini di Modena e di Verona,. prelude a più vasti svi- 
luppi, apre la via alla complessa produzione di Giovanni e degli altri maestri 
oriundi di Campione. L’opera vasta e confusa di Matteo a Monza, di Ugo 
a Bergamo, e dello stesso Giovanni, è tutta da rivedere, e la riconsidera 
infatti questo studio, mettendo un po’ d’ordine nel complicato groviglio 
delle attribuzioni, avvalendosi dell’occasione propizia offerta dal recente 
conflitto — un bene tra tanti mali — di osservare da vicino, discese dai 
piedestalli e dalle nicchie, o portate alla mano dalle impalcature, tante 
sculture per le quali la critica aveva mantenuto sino1a la comoda posizio- 
ne di attribuzioni puramente tradizionali. Cosi ci si rivela che le 
belle statue della Loggia degli Osii non hanno veramente nulla di pisano 
(come credette anche il Venturi), ma sono opera evidente di un campio- 
nese, verso il 1330. Nella grossa fiumana di questa attività vi è di certo 
un copioso fluire di correnti e di rivoli di varia provenienza; efflcace so- 
pratutto quell’attrazione nordica che, penetrata anche per via della mi- 
niatura nelle arti del disegno, si fa cosi palese nel Battistero di Bergamo, 
nei peducci absidali e poi in tanta parte delle sculture del Duomo milanese. 
Interessante è pure il contatto con Verona, messo in evidenza dal B. Ne 
derivò, accanto ad un deciso orientamento delle sculture scaligere nell’or- 
bita lombarda, anche un buon contributo offerto dal romanico veronese alla 
formazione dei primi maestri del gotico lombardo. Basti il confronto fra il « S. 
Alessandro » di Bergamo ed il veronese « Can Grande ». Per queste stesse 
vie ci si allaccerebbe, come già aveva intuito il Bertaux, perfino a Venezia, 
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ai famosi gruppi angolari di Palazzo Ducale, dei quali si volle riconoscere 
il prototipo nei rilievi sui timpani triangolari dell'arca di Mastino Tit 
verità lo slancio ed il movimento delle figure veronesi sono ben lontani 
dallo statico impaccio dei « Progenitori » e dei « Figli di Noè » veneziani. 
La derivazione però da un medesimo ceppo rimane indiscutibile, e comunque 


Pio MAESTRO RINALDINO (?) - Madonna col Bimbo. 
(Padova, Duomo) 


più probante del raffronto proposto dal Meyer con uno dei « Giganti » mila- 
nesi, per via di somiglianze puramente formali. A noi il fatto interessa 
sopratutto per il suo inerente significato di autonomia, di tendenza nel- 
l’arte veneziana di questo momento verso una espressione sinceramente 
naturalistica. Ciò che fu, come già tentai di dimostrare anni fa su queste 
stesse pagine !, principio basilare nel repertorio degli scultori lombardi 
operanti a Venezia. 


I! G. MARIACHER, Matteo Raverti nell'arte veneziana del primo Quattrocento, 
in « Rivista d'Arte», 1939 n. I. 
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In mezzo a tanta proficua operosità si muove, quasi isolata, la grande 
figura di Giovanni di Balduccio toscano. La sua precedente attività pisana, 
già chiarita dal Carli, è qui riassunta e portata a spiegare logicamente i 
successivi sviluppi locali, aggiungendo alle opere note il gruppo di « Tobiolo » 
nel Museo Civico milanese, possente di toscana espressione; e, veramente 
stupenda ed inedita, la testa inserita nella statua di « S. Pietro Martire » 
sull’Arco di Porta Ticinese. Deve essere però ridotta dalla moderna cri- 
tica a più ragionevoli proporzioni l’attività e l’ influenza esercitata tra 
noi da questo toscano. L’ « Arca di S. Eustorgio », in cui si volle vedere 


Fig. 2 — MAESTRO RINALDINO (?) - Madonna col Bimbo. 
(Milano, S. Maria Segreta) 


la collaborazione di Giovanni campionese, rimane tipicamente balduccesca, 
mentre elementi di derivazione si possono semmai vedere nella lunetta di 
Viboldone e nel tabernacolo di Porta Nuova. Gli autori del rilievo dei « Re 
Magi » in S. Eustorgio gravitano attorno a Bonino da Campione, il quale 
ci lascia, capolavoro indiscusso, la statua equestre di « Bernabò Visconti 
(del 1363), cosi malamente copiata da quella veronese di « Cansignorio ». 
Non a torto toglie il B. quest’ultima dalle mani dirette di lui (malgrado 
la firma) per darla agli aiuti, veronesi e lombardi. La plastica vigorosa 
e ricca di vitalità che il maestro di Campione porta a nuova maturazione 
si ripercuote nelle risultanze parallele di un veneziano, Andriollo De Sanctis, 
figura che forse si potrebbe spiegare, come dice acutamente l’A., « con un 
arricchimento di modi pisani assimilati per la via di Milano ». Qualche 
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studioso (il Caroli e, sulla sua traccia, Someda de Marco) aveva pensato 
al De Sanctis anche per le « Arche » di Can Grande e di Mastino II. Benchè 
questa proposta non paia oggi accettabile, rimane tuttavia da chiarire 
l importanza e l’entità dell'apporto lombardo, evidente ad esempio nel 
sarcofago di Jacopo da Carrara. Vi fu un contatto fra Andriollo e Bonino, 
e conseguentemente un suo momento lombardo ? La questione, qui appena 
sfiorata, con l'appoggio di una importante documentazione (la Madonna 
« Visconti », quella di Detroit, e quella di Trezzo) merita un attento esame. 

In margine a questi problemi lombardi troviamo pure un accenno 
a quel Maestro Rinaldino, noto per le statue della Cappella di S. Felice 
al Santo di Padova, e per il cui nome si vorrebbe proporre anche la statua 
stante di Enrico Scrovegni. Senza entrare in merito a tale discussione, 
in un argomento che esige un particolare esame, vorrei aggiungere, come 
probabile opera dello stesso artefice, l’ inedita « Madonna » della cripta 
del Duomo di Padova (fig. 1) — gentilmente segnalatami dal prof. Fiocco — 
di cui è evidente l’afflnità con la mutila statua additata dal B. a S. Maria 
Segreta (fig. 2). È forse qui un addentellato con il misterioso artista di 
Carpiano Certosino: e non è che uno dei tanti problemi che scaturiscono 
dall’esegesi critica, e che solo una paziente opera di selezione può portare 
ad una soluzione, nel quadro di una storia della nostra scultura. 

Prese le mosse da questo periodo di preparazione, l’A. passa ad esami- 
nare il gotico cosi detto «internazionale » chiedendo venia del termine 
abusato ed equivoco se si vuole, ma in fondo, e ciò è innegabile, aderente 
ad una realtà storica. Come ben disse Von Schendel, Milano sostenne il 
ruolo di centro d’arrivo e di smistamento della penetrazione nordica e in 
particolare francese nell’arte italiana: di pari passo vi si accompagna Verona, 
posta allo sbocco della Valle Atesina. Intanto Michelino da Besozzo, l’ ispi- 
ratore assai probabile del ciclo di capitelli veneziani nelle logge di Pal. 
Ducale, risentiva di indubbi contatti con Giovannino De Grassi. Di questo 
artista, considerata attentamente l’attività nel Duomo di Milano, il B. 
definisce l’arte come «mediterranea » intendendo contrapporla al gusto 
dilagante d’ Oltralpe. Tale penetrazione non era del resto elemento sotto- 
valutabile nel maturare di un momento scultoreo di cui la grande Catte- 
drale fu operosa officina, se non proprio unico e solo centro di richiamo. 

Certamente l’esame critico si fa ora più che mai grave e complesso, 
ma è troppo attraente per lo studioso che voglia cimentarsi, nel cogliere, 
attraverso le varie espressioni più o meno riconoscibili, le tracce di dispa- 
rate correnti: da quella borgognona, che lo stesso B. non si perita di addi- 
tarci in talune statue della guglia Carelli, a quella strasburghese, senza 
accennare ai nomi già resi noti dai documenti: Von Fernach, Annex Mar- 
chestem, Walter Monich, ecc. Fra tante attribuzioni, devo riconoscere 
come problematica quella che tentai a suo tempo ?, del « S. Taddeo » del 
Museo Civico a Niccolò da Venezia, mentre vi prevalgono forse elementi nor- 
dici. Ma, pur tenendo conto che di questi elementi troviamo tracce in opere 
sicure del veneziano (ad esempio a Vicenza), è certo difficile mettere d’ac- 
cordo quella statua con la «S. Tecla » identificata dal Nebbia (se pure 
questa è opera sua !). Non mi sembra invece di dover togliere ad un 
veneziano, evidentemente non inconscio dell’altare marciano dei Mascoli, 
l’ «Angelo con turibolo » posto nello sguancio di un finestrone absidale 3. 
Artefici veneti non mancarono del resto nella Fabbrica milanese: oltre 
allo stesso Niccolò citato dai documenti, è nota la permanenza, non ineffl- 


G. MARIACHER, Bernardo e Niccolò da Venezia, in « Riv. d'Arte », 1942, N. I-2. 
G. MARIACHER, Matteo Raverti cits fig. 1. i 
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cace benché breve, dei fratelli Dalle Masegne. Dobbiamo concedere al 
Meyer ed al Venturi la derivazione masegnesca delle statue della tomba 
Carelli, che nulla hanno a che fare, malgrado l'apparente somiglianza, 
con quelle, piuttosto jacopiniane, del sepolcro Torelli a S. Eustorgio. Il B. 


Fig. 3 — MarestTRO LomBaRDO, fine del ‘400 - Caino. 
(Milano, Duomo) 


affiderebbe a Jacobello anche un S. Giovanni Evangelista (una tra le molte 
statue che ancora si nascondono nell’oscurità degli alti piloni interni del 
Duomo, ma che ci auguriamo la buona volontà della Fabbrica metta in 
luce agli studiosi con chiare fotografie). Piuttosto che di Jacobello, mi 
sembra di leggervi la tempra più dolce del fratello suo Pier Paolo, l’arte- 
fice, come chiarirono Gnudi e Bettini, predominante nell’Altare bolognese. 
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Tra le figure più genuine che troviamo nella Cattedrale fin dai primi 
del ’40o, due sembrano emergere: Matteo Raverti e Jacopino da fradate. 

Quanto al primo, not:vole sopra tutto per gli scambi con Venezia, 
non pare il B. propenso ad attribuirgli un ruolo di grande importanza, 
pensando che quello che fu ritenuto il suo capolavoro — la statua di « S. Ba- 
bila» — «non spetta a lui se non per ciò che concerne la traduzione in 
marmo del disegno del Montorfano ». Ciò è vero, ma lo è anche per molte, 
anzi per la maggior parte di queste sculture, come ci insegnano i documenti. 


Fig. 4 —— MatTEO RAVERTI - Doccione. 
(Venezia, S. Marco) 


Poteva però l’ imposizione di una falsariga soffocare la personalità di uno 
scultore di alta levatura ? e come si spiega allora il severo giudizio mosso 
a Matteo, proprio per scarsa fedeltà al disegno ? Il « S. Babila » è comunque 
opera squisita, in cui emerge, non soltanto la tempra non comune del- 
l'artefice, ma anche l’ indizio di una originalità nostrana, volta a quel- 
l’amore naturalistico che nettamente si contrappone alle stilizzazioni, 
spesso pesanti, del gusto nordico, al quale sembra più facilmente piegarsi 
la mano di Jacopino. La nuova proposta, di dare al Raverti un « Caino » 
(il n. 244 del Nebbia) sul raffronto del doccione veneziano, preso dal B. 
come punto di partenza per un ipotetico viaggio a ritroso fra Venezia e 
Milano, non sembra molto persuasiva, anche concedendo talune somi- 
glianze nella struttura della testa. Il rimanente del corpo, levigato e fiacco, 
quanto nella statua marciana è nerboruto e vigoroso, (la positura delle 
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gambe è poi affatto diversa), ci riconduce piuttosto verso artisti più tardi 
se non addirittura nell’orbita dei Solari: si veda l « Adamo » di Cristo- 
foro (figg. 3-5). D'altronde l importanza di questo artista è strettamente 
legata agli scambi tra Venezia e Milano. Il problema, pure prospettato 
nel presente saggio, è suscettibile di ampi sviluppi, poichè Raverti non è 
che uno dei molti nomi che si incontrano sulla via tra le due città: occorre 
impostarlo — e qui il B. ha ragione, — piuttosto che su attribuzioni dif- 
ficili (fra queste è anche il « S. Simeone » creduto di Marco Romano, per 


Fig. 5 — CRISTOFORO SOLARI - Adamo. 
(Milano, Duomo) 


una epigrafe che non corrisponde, scultura che non esiterei a collocare 
nell’ambito lombardo), su un inequivocabile fattore stilistico. Questo fa t- 
tore è determinato da tutta una vasta corrente, quale fu appunto la pro- 
ficua emigrazione lombarda nelle terre della Repubblica e particolarmente 
a Venezia. 

A Jacopino lA. dedica l’ultimo capitolo, inquadrando per vaste linee, 
accanto all'opera di questo nobilissimo artefice, la sua indubbia influenza 
su molti scultori contemporanei. Problemi come quello dell'arca Torelli 
e del sarcofago Della Croce vanno studiati infatti entro quest’orbita. Il 
«Martino V » capolavoro, oltre che unica opera sicura del maestro di Tra- 
date, è magnifico esempio di stilizzazione nordica, unita ad una timida 
accentuazione naturalistica. Senza voler proporre inutili confronti valu- 


222 RIVISTA D'ARTE 


tativi, si potrà per altro notare la diversissima tempra di questi due mas- 
simi maestri del Duomo: tanto intimamente gotico Jacopino, quanto 
l’altro paladino, in un certo senso, di un più schietto, nostrano, natura- 
lismo. Ad ogni modo, allo stato attuale degli studi, un maggiore chiari- 
mento delle due personalità rimane ancora da farsi: nè lo poteva risolvere 
il B. in un volume che non pretende di essere una storia della scultura 
lombarda. Dobbiamo esser grati all’A. di aver raccolto le sparse fila di 
elementi finora confusi, aprendo la via ad uno studio dell'argomento su 
basi critiche rinnovate. 
GIOVANNI MARIACHER. 


MARIO SALMI, Contributi fiorentini alla Storia dell'Arte, in « Atti dell’Ac- 
cademia Fiorentina di Scienze Morali La Colombaria », XII, 1947, 


PP. 415-432. 


Questi contributi, come modestamente lA. li chiama, costituiscono 
in realtà apporti di fondamentale importanza per la conoscenza dell’arte 
fiorentina nel Trecento e nel Quattrocento. Riguardano, infatti, artisti 
di primo piano in quel momento ed, oltre ad accrescere il numero delle 
loro opere a noi note, consentono nuove riflessioni su di esse e sulla com- 
plessa vicenda che le include. 

La prima parte di essi si riferisce all’attività di uno dei più individuali 
discepoli di Giotto: Maso di Banco. Questa figura d’artista, celebrata dalla 
tradizione storica più antica: il Villani, il Ghiberti, aveva poco a poco 
perduta ogni chiarezza di contorno, fino ad esser confusa con altre, dal 
Vasari e dalla tradizione successiva, sotto il nome, quasi solo allusivo, di 
Giottino. La critica più recente ha avuto il merito di districare il gro- 
viglio vasariano e di riunire tutto un gruppo di opere di Maso intorno alla 
sola a lui accertata e di probabile datazione: le « Storie di San Silvestro » 
affrescate intorno al 1341 nella Cappella Bardi in Santa Croce. Resta per 
altro ancora problematica, nelle molte lacune, l'evoluzione dell’artista, e 
un altro caposaldo a delinearla ci danno ora queste scoperte del Salmi 
nella Cappella Grande di Castel Nuovo a Napoli, la cui decorazione a fresco 
era stata condotta da Giotto tra il 1329 e il 1332. Nei pochi resti di questa, 
limitati alle parti decorative nello sguancio di uno dei finestroni, la critica 
aveva sinora genericamente indicata la mano di aiuti. Ma il Salmi ha 
riconosciuta l’alta qualità di alcuni dei busti inseriti nelle fasce ornamen- 
tali e la loro sostanziale affinità stilistica con gli affreschi di Santa Croce, 
giungendo a stabilire che il maggiore di quegli aiuti, cui si debbono undici 
tra i busti considerati, dovè essere appunto Maso di Banco. Se ne recupe- 
rano cosi opere anteriori alla sola datata e probabilmente a tutte le altre 
ad essa riunite, ed eseguite durante l’alunnato presso Giotto in quel tardo 
periodo nel quale l’arte del Maestro s’avviava ad un più meditato affinarsi 
di ritmi e di valori pittorici. Fu proprio questo l’ insegnamento che Maso 
doveva profondamente comprendere e seguire fino a meritare la definizione 
di delicatissimo pittore e di abbreviatore della pittura dal Villani e dal 
Ghiberti. Nelle teste di Napoli il fare è cosi rapido e ricco d’ improvvisi 
accostamenti cromatici da suggerire al Salmi l’ ipotesi che Maso, a Napoli 
stessa e nel viaggio per giungervi, che dovè logicamente passare per Roma, 
avesse ricevuti fondamentali impulsi anche dalla pittura compendiaria 
paleocristiana. Altri avevano supposto, invece, che tali incitamenti gli 
fossero venuti dalla pittura padana, vista seguendo Giotto nel successivo 
viaggio a Milano. Ma a tali esperienze Maso era avviato dall’ insegnamento 


Figg. 1-4 — Maso DI Banco - Teste negli sguanci dei finestroni della cappella. 
(Napoli, Castel Nuovo) 


she 


Fig. 5 — Ricostruzione del basamento della cappella maggiore. — Firenze, Sant’ Egidio. 
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Figg. 6-7 — Particolari pittorici della volta della cappella maggiore. — Firenze, Sant’ Egidio. 
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di Giotto: proseguendolo con comprensione ben superiore a quella di Ber- 
nardo Daddi o di Taddeo Gaddi egli doveva esserne tramite, come la cri- 
tica ha ormai provato, alla cerchia degli Orcagna, i veri introduttori a 
Firenze di un linguaggio gotico che giunse con Nardo a sorprendenti at- 
tuazioni di colore. I ritrovamenti del Salmi, ponendo su dati certi la 
stretta partecipazione di Maso alla tarda operosità di Giotto, stabiliscono 
sempre più sicuramente l'origine nel gran ceppo giottesco di questo onen- 
tarsi della pittura fiorentina verso il colore che s’era voluto ricondurre 
esclusivamente all’ influsso senese. Fu un colore ben diverso da quello 
senese, senza preziosità, ma capace di costruire, per intima forza luminosa, 
la forma più plasticamente sicura. E fu retaggio del Trecento a Masaccio 
e ai grandi innovatori del primo Quattrocento. (Fig. 1-4). 

Ad alcuni di essi si riferiscono gli altri contributi, frutto delle ricerche 
promosse dal Salmi ed attuate dalle Soprintendenze fiorentine, nella cap- 
pella maggiore di Sant’ Egidio a Firenze. La sua decorazione a fresco, 
commessa nel 1439 a Domenico Veneziano, che ne condusse la metà aven- 
dovi a collaboratore il suo grande allievo Piero della Francesca, e compiuta 
poi, a distanza di anni, da Andrea del Castagno e da Alesso Baldovinetti, 
dovè costituire, dopo la Cappella Brancacci, la più importante affermazione 
della pittura fiorentina del primo Quattrocento. Si comprende, quindi, 
con quali ansiose speranze le ricerche fossero intraprese. Ma purtroppo i 
saggi compiuti hanno dato la prova che i mirabili affreschi furono distrutti 
nelle vicende della chiesa dal sec. XVI al XVIII. Sotto la moderna deco- 
razione del più vacuo barocco, sono apparse solo alcune zone decorative 
nella volta, una debole traccia a sinopia per una delle storie, delle quali 
risulta risparmiata solo, perchè protetta dal coro ligneo, una breve stri- 
scia in basso delle pareti oltre a parti delle specchiature a finti marmi po- 
licromi nel basamento. Pure anche questi frammenti, acutamente inda- 
gati, hanno potuto dire qualcosa di nuovo. Ne è stata, intanto, provata la 
veridicità della tradizione che riferiva a Domenico con l’ intervento, più 
tardi, del Baldovinetti, tutta la parete di destra (l’ « Incontro di Gioachino 
e Anna », la « Natività della Vergine », lo « Sposalizio »), e quella di sinistra 
(la « Presentazione al Tempio », l’ « Annunzio ai Pastori », la « Dormitio ») 
ad Andrea del Castagno, il quale, per altro, dovè valersi anche di pre- 
parazioni di Domenico, come attesta la sinopia superstite su questo lato, 
a lui riferibile. Si è notato, anche da queste poche traccie, come le 
storie dovessero contrapporsi non in stretta successione narrativa, ma 
secondo le esigenze del ritmo figurativo: al centro le due in interni (« Nati- 
vità della Vergine» -« Annunciazione »), in alto e in basso quelle in esterni. 
Significava, questo, una sapiente distribuzione della luce, che prevalesse 
per tutto in limpida chiarezza. Le zone superstiti delle storie del Vene- 
ziano ci fanno intravedere vaghe stesure prative, intrise di luce su ogni 
stelo, su ogni sasso, e le estreme cadenze di panneggi acutamente gotici come 
nel tondo di Domenico a Berlino. Alla spoglia eticità di Masaccio, questa 
cappella, immediatamente seguente alla Brancacci, avrebbe contrapposto 
il mondo di sognante, afflnatissima fantasia che persisteva specie nel clima 
gotico d’oltre Appennino nel quale s'era formato il Veneziano, ma anche 
a Firenze costituiva ancora il terreno fecondo nel quale anche le più ar- 
dite innovazioni dei maggiori affondavano le loro radici. Il Salmi, per 
valide ragioni stilistiche, crede identificare la mano di Piero giovane nei 
resti (un piede, la punta di una lancia) del San Giorgio che si contrappo- 
neva, sulla parete di fondo, al Sant'Egidio poi eseguito dal Baldovinetti. 
Se Piero aveva 1 incarico di figure intere, non doveva più essere imperso- 
nale seguace, ma già individuale collaboratore del suo Maestro. E questa 
sua opera, anteriore a tutte quelle a noi note, ci avrebbe mostrato il suo 
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primo intuire, nelle molteplici correnti operanti a Firenze, di ciò che doveva 
poi confluire e fondersi nell’alta metafisica di Arezzo. Forse, più che la 
sintesi della creazione matura, queste sue forme dove l’apprendimento 
fiorentino ancora doveva apparire nella sua acerba immediatezza poterono 
agire sugli artisti di Firenze. Nè è arbitraria supposizione vederne un ri- 
flesso proprio nel Baldovinetti, per quella diffusa chiarità di piani, supe- 
riore ad ogni suggerimento di Domenico Veneziano, per quell’aspirazione 
ad un più vasto respiro compositivo, non mai pienamente conciliati con 
l’aspra dinamica del ritmo formale. Il ritmo innovato da Donatello che 
doveva invece formare, senza contradizioni, il vigoroso substrato della 
vicina pittura di Andrea del Castagno. (Fig. 5-10). 

Sarebbero apparse, in questa cappella, in sorprendente accostamento, 
le correnti attive nella pittura fiorentina del Quattrocento accanto alla 
grande riforma di Masaccio che aveva dato la cappella Brancacci. Quella 
civiltà pittorica doveva mostrarsi, in questi due monumenti, nella sua 
interezza: accanto al più appassionato agitarsi dei problemi della forma, 
la lirica divagazione sn ogni cosa creata che era vivente retaggio del gotico. 
Anche il breve spiraglio aperto su questo capolavoro perduto consente s0- 
stanziali chiarimenti alla complessa ricostruzione storica. 


LUISA BECHERUCCI. 


MARIO SALMI, Masaccio, Milano, Hoepli, 1948. 


Nella premessa a questa seconda edizione del Masaccio (la prima è 
del 1932) l’autore dichiara che «la tessitura del volume è rimasta quella 
originaria ». Ma soggiunge che, essendo stato l’artista, nei quindici anni 
intercorsi, oggetto di nuove e significanti indagini, nè solo di natura cultu- 
rale (la pulitura della «Madonna con Sant'Anna» agli Uffizi, i restau:i ai 
dipinti della cappella in S. Clemente in Roma, le protezioni di guerra ap- 
poste agli affreschi della cappella Brancacci) così qualche aggiunta e qualche 
ritocco è stato fatto al testo, specie per quanto concerne il problema della 
collaborazione Masaccio-Masolino. Sensibilmente accresciuti sono invece 
i commenti alle singole tavole e, in genere, la materia dei vari elenchi: 
queste parti bibliograficamente aggiornate, presentano, vagliate e discusse, 
le opinioni più recenti relative all'argomento, 

Su alcune di queste novità rispetto alla prima edizione vorrei appunto 
brevemente soffermarmi. 

Era stata una buona ipotesi del Longhi! quella che indicava 
la tavoletta già in casa Giovannelli, a Venezia, rappresentante la 
«Vocazione di Andrea e Pietro», come copia probabilmente settecentesca del 
perduto affresco di Masolino descritto dal Vasari nella cappella Brancacci. 
Il Salmi ammette | identificazione; anzi la rafforza, ricordando la predella 
del trittico di Andrea di Giusto a Ripalta (1436) dov’ è rappresentata la 
«Vocazione di Andrea e Pietro» in modo del tutto analogo alla scena Giovan- 
nelli: derivate evidentemente, l’una e l’altra, dallo stesso modello. Quanto 
a quella specie di finto mosaico regolare che è sullo sfondo della tavoletta 
veneziana l’autore ritiene che essa indichi un collegamento indiretto con la 
«Navicella» di Giotto in Vaticano: soggetto che era stato trattato dallo stesso 
Masolino nella cappella Brancacci, sul lunettone opposto alla « Vocazione». 

A. proposito di questo dipinto, perduto anch'esso, il Salmi avanza 
un’ ipotesi: che esso possa ricostituirsi per linee essenziali attraverso l’af- 
fresco del Mezastris (e aiuto) nella chiesa di Santa Maria in Campis a Foligno. 
Con argomenti che mi sembrano persuasivi lo scrittore dimostra che, se 
lo schema della composizione ripete quello del mosaico di Giotto, noto a 
Masolino, prima che direttamente, per repliche fiorentine, il dipinto foli- 
gnate non sembra tuttavia derivato dall’originale romano. Froppi elementi 
tardogotici e soprattutto il calligrafico linearismo delle onde, la fantasiosa 
fauna marina, il carattere malfermo e fiorito dell’architettura, fanno pen- 
sare piuttosto a una derivazione da Masolino. Derivazione avvalorata 


I! R. LoNGHI, Fattì di Masolino e di Masaccio, in «Critica d’Arte», 1940, 
p. 146. 
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anche dal fatto che lo stesso motivo dei mostri guizzanti in ampie acque 
a spirali, variato da fragili edifici, riappare in un affresco della chiesa di 
S. Domenico in S. Miniato al Tedesco. Esso è opera di un mediocre fiorentino 
dei primi decenni del Quattrocento che certamente à guardato alla «Navi- 
cella» carmelitana se, dipingendo nello stesso luogo due figure di S. Pzetro 
e S. Paolo», dimostra di avere avuto presente, a suo modo, gli Apostoli del 
«Tributo». 

Per via indiretta si può dunque, oggi, avere idea delle due importanti 
opere. ; 

Nella cappella Brancacci, perdita anche più grave, esisteva un «S. Pietro 
che resuscita i morti», affrescato da Masaccio sulla parete di fondo, sopra il 
«Battesimo dei neofiti» di Masolino. Il Salmi suggerisce un ricordo di questa 
composizione in due disegni a penna, sullo stesso foglio, del giovane Miche- 
langiolo, pubblicati dal Berenson ?: rappresentano l’uno, «S. Pietro» in 
piedi con una figura femminile accanto, a mani giunte; l’altro, un 
« Uomo » stupitissimo che guarda di profilo avanti a sé. Il foglio trovasi 
nel Museo Teyler di Harlem. 

Ipotesi altrettanto convincenti mi sembrano quelle relative alla Sagra 
affrescata da Masaccio nel chiostro del Carmine fiorentino, oggi irrimedia- 
bilmente perduta. Considerati dapprima i due noti disegni del Gabinetto 
degli Uffizi, un tempo attribuiti a Masaccio stesso, mentre sono deriva- 
zioni cinquecentesche, l’A. prende in esame alcuni studi di Michelangiolo: 
quello della Casa Buonarroti, già dubitativamente messo in rapporto con la 
«Sagra»dal Tolnay;quello dell’Albertina di Vienna, pubblicato dal Berenson3; 
considera inoltre due figure genuflesse (una, sull’altra pagina dello stesso foglio 
dell’Albertina; l’altra, su quello già citato del Museo Teyler di Harlem) le quali 
forse dovevano stare, così atteggiate, ai piedi dell'arcivescovo celebrante. Ser- 
vono d’aiuto alla ricostruzione dell’opera perduta anche una tavoletta di Gio- 
vanni da Ponte, agli Uffizi, riproducente, attraverso un altro tema, la com- 
posizione della «Sagra», e l’affresco d’uguale soggetto di Bicci di Lorenzo 
nella chiesa fiorentina di S. Egidio: avvicinato anche dal Fiocco al dipinto 
del Carmine. 

Si riprende poi in questo libro, e con maggiore convincimento, la que- 
stione dei rapporti Arcangelo di Cola-Masolino-Masaccio, già suggerita 
nella prima edizione. La tesi del Salmi mi sembra possa anche oggi essere 
così riassunta: nella pittura del maestro di Camerino si nota uno speciale 
chiaroscuro « lievitante e luminoso », dovuto a una corrente romagnola che 
discende da Vitale da Bologna; siccome la «Madonna col Bambino» del dittico 
Frick di Arcangelo ricorda, nella posa del piccolo Gesù, la composizione 
di Masolino nella lunetta di Santo Stefano in Empoli e siccome, con la 
pieve di questa città, Arcangelo s'era impegnato per una tavola, che poi 
non poté eseguire, così sono accertati rapporti tra Arcangelo e Masolino; 
siccome, d’altra parte, sono sicuri quelli tra Masolino e Masaccio, dovrebbe 
concludersi che Masaccio, giovane e sensibile, abbia risentito nel 1420 
— quando Arcangelo giunse a Firenze — di quel suo chiaroscuro e che, 
privatolo del generico valore luministico, ne abbia tratto suggerimento 
al suo proprio chiaroscuro. Il Longhi, che non accoglie questa tesi 4 am- 
mette tuttavia che Arcangelo « dovette continuare a frequentare la Toscana 
anche dopo il 1426» se il Bambino della sua tavola nella Collegiata di Bibbiena 


34 


? B. BERENSON. The Drawings of the fiorentine Painters, III, Chicago, 1938, 
figg. 573-1474 € 574-1474 verso. 

3 B. BERENSON, of. cit., figg. 570-1€02, verso. 

4 R. LoncuI, Saggio citato, p. 185. 
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si succhia le dita come quello di Masaccio nella pala del Carmine 
pisano. 

Il Salmi, infine, nell’affresco di Città di Castello con «Sant'Antonio 
abate e storie della sua vita», già indicato da lui come opera di un seguace 
Gentile da Fabriano, ma ora attribuito ad Arcangelo e datato intorno 
al ’26, indica qualche particolare afflnità con Masaccio: « affinità, s’ intende, 
del tutto esteriore che spiega tuttavia come anche i vecchi elementi figura- 
tivi del camerte.... potessero essere stimolo al sorgere dell'umanità di 
Masaccio, tanto nuova nel fisico e nell’ intimo ». (Non troppo nuova, quel- 
l'umanità — anche oggi mi domando — perché quei «vecchi elementi 
figurativi» potessero avere un’azione davvero conformante rispetto a 
essa, rispetto a ciò che essa ebbe di più suo, il chiaroscuro ?). 

È importante poi l’ illustrazione che lA. fa delle «Storie della Croce» in 
S. Stefano a Empoli, le quali, pagate a Masolino nel 1424 e rintracciate 
nel 1943 su indagini del Procacci, vengono qui studiate per la prima volta. 
Nelle parti poste in luce il Salmi distingue opportunamente la mano del 
maestro da quelle dei collaboratori, i quali invece non avrebbero avuta 
parte nell’affresco del transetto, pure frammentario e pure scoperto nel ‘43: 
dove dei fanciulli curiosi si volgono a un Santo di cui oggi si scorge soltanto 
il manto di ermellino. 

E si potrebbero riportare, spigolando tra queste pagine fitte, altre notizie, 
altre precisazioni. Ma preferisco mettere in risalto, prima di finire, un fatto 
di carattere generale: cioè, la continua attenta presa di posizione dell’autore 
rispetto alle opinioni degli altri, specie rispetto a quelle degli scrittori più 
recenti. Proprio nel pacato ripensamento delle opinioni altrui, pacato anche 
quando un sottinteso polemico vibratamente lo informa, deve vedersi, 
mi sembra, una delle ragioni d’essere di questa seconda edizione. 


MARY PITTALUGA. 


PeELEO Bacci, Documenti e commenti per la storia dell’arte. Il Pesellino, 
fra Filippo Lippi, Domenico Veneziano, Piero di Lorenzo, fra Dia- 
mante, Domenico discepolo di jra Filippo etc. e la tavola pistoiese della 
«Trinità » nella Galleria Nazionale di Londra, in «Le Arti», 1941, 
V-VI, pp. 353 e sgg.; 418 e sgg. (Con la bibliografia sull'argomento 
e le illustrazioni delle opere commentate). 


Jl prof. Bacci nel 1941 à pubblicato i documenti relativi alla tavola 
pistoiese della « SS. Trinità », oggi nella Galleria Nazionale di Londra, 
documenti che si conservano nell'Archivio ecclesiastico di Pistoia, e che 
in parte erano già noti per merito di questo e di altri scrittori. Ci sembra 
ancora non senza interesse pubblicare questa nota (scritta fino dal 1942) 
allo scopo di mettere in evidenza il contributo che la suddetta pubblica- 
zione, ampiamente commentata, dà alla conoscenza filologica della tavola 
famosa: ciò che vuole anche dire mettere in evidenza che cosa quei docu- 
menti confermino e che cosa. correggano delle conclusioni, cui, intorno 
all'argomento, era pervenuta la critica immediatamente anteriore; critica 
rappresentata specialmente, ci pare, dall’articolo del Gronau! e dai due 
miei saggi?, apparsi, questi, quasi contemporaneamente alla pubblicazione 
del Bacci, e riferiti, nelle conclusioni, anche nella mia recente monografia 
su Filippo Lippi 3. 

Riassumiamo anzitutto per capi essenziali le vicende della tavola 
(fig. 1) che le carte pistoiesi attestano. 

Essa, del valore di 150-200 fiorini, fu commissionata al Pesellino nel set- 
tembre del 1455 dalla Compagnia della SS. Trinità di Pistoia e venne man- 
data innanzi fino al luglio 1457, quando, essendo il pittore in fine di vita, 
fu fatto un lodo della parte compiuta, e, sulla base di esso, venne sta- 
bilita la quota da pagarsi per parte dei committenti. Non si conosce il 
testo del lodo, affidato a Filippo Lippi e a Domenico Veneziano: ma, per 
quanto informa Piero di Lorenzo di Pratese, socio di bottega del Pesel- 
lino, della tavola gli stimanti avrebbero detto essere fatta la metà. Madonna 
Tarsia, vedova del Pesellino, sosteneva, invece, che il marito quasi la 
fornì. Morto Francesco di Stefano, ecco il suddetto Piero di Lorenzo in- 
tentare causa alla vedova e riuscire a fare sequestrare la tavola dal Tri- 
bunale di Mercanzia, pretendendo che una parte della somma da darsi 
agli eredi del Pesellino fosse pagata a lui. 


I G. Gronau, In margine a Francesco Pesellino, « Rivista d’arte », 1938, 
p. 124 e.Sgg. 

2 M. PirTtALUGA, Note sulla bottega di Filippo Lippi, « L'Arte», 1941, 
I-II, pp. 20, 67 e sgg. e Fra Diamante collaboratore di Filippo Lippi, « Rivista 
d'arte», I94I, p. 20 e Sg3. : 

3 M. PirtaLUGA, Filippo Lippi. Firenze, 1948, pp. 164, 165, 167 e 302. 
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Fig. 1 — PESELLINO E Firippo Lippi - La SS Prnvtà: 
(Londra, Galleria Nazionale) 


Dai documenti non sembra che gli sia riconosciuta legittima la pretesa; 
sembra, anzi, che sia stata data ragione alla vedova, la quale riceveva, 
il 15 giugno 1458, 85 fiorini. Il 5 novembre dello stesso anno la tavola, che 
da Firenze era provvisoriamente passata a Pistoia, veniva allogata a 
Prato presso Filippo Lippi perchè la portasse a compimento. L’ 8 giugno 1469 
— dopo diciannove mesi di sosta nella bottega di Fra Filippo — essa 
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veniva dichiarata dal collaudante vescovo Donato de’ Medici perfetta e 
giudicata valevole di 200 fiorini. Detratto dalla somma ciò che già avevano 
avuto gli eredi del-Pesellino, rimanevano 115 fiorini da pagarsi al Lippi. 
Il quale altro avrebbe avuto, poi, per il dossale e la cortina. (Questa, però, 
non sembra egli l'abbia mai dipinta. Piuttosto dal documento XXI re- 
sulta che nel 1465 si pensò per parte della Compagnia di chiudere la tavola 
della « Trinità » e la predella entro una specie d’armadio con sportelli deco- 
rati da pittori locali). 

Dalle carte pistoiesi resulta dunque con certezza — già il Gronau l'aveva 
rilevato — che Piero di Lorenzo non collaborò in alcun modo alla tavola, 
contrariamente a ciò che avevano supposto il Milanesi, il Weisbach e 
altri: infatti, attraverso la controversia con la vedova Tarsia, egli appare 
esclusivamente socio di bottega, interessato per ragioni, se può dirsi, am- 
ministrative, non per ragioni d’arte: altro socio, in questo senso, fu Za- 
nobi di Migliore, il quale aveva presto abbandonato la società. 

Ci si domanda ancora una volta: quale parte hanno avuto il Lippi e 
i suoi aiuti pratesi nel compimento della tavola e della predella, parte che 
il compenso più alto ricevuto dal pittore in confronto di quello degli eredi 
del Pesellino, può fare supporre prevalente ? 

Il Bacci, sulla base del conteggio delle anticipazioni versate, in nome 
della Compagnia, dal vescovo Donato de’ Medici al Lippi, crede di potere 
affermare che la frase relativa alla tavola, riferita da Piero di Lorenzo, 
fussi fatta la metà, sia da ritenersi veridica, e che a fra Filippo e al suoi 
spetti «il completamento pittorico della parte centrale con la SS. Trinità », 
gli angeli volanti, i Santi Zenone e Girolamo e i pannelli della predella. 
Avverte inoltre sia da ritenersi che le figure di S. Giacomo e di S. Mamante 
fossero dipinte prima che la tavola pervenisse al Lippi, anche perchè il 
prete Pero Ser Landi, camarlingo della Compagnia, s’obbligava, già al 
momento della commissione della tavola, a un perpetuo lascito a favore 
della Compagnia dei Preti della SS. Trinità, se S. Mamante fosse stato di- 
pinto nella tavola, essendone egli devotissimo (doc. 1). Ora, se già alla 
morte del Pesellino detto santo non fosse stato dipinto, essendo prete Pero 
caduto poi in grave disgrazia dinanzi alla Compagnia, senza dubbio questa 
«avrebbe fatto sostituire il martire di Cesarea con la figura d’un altro 
santo ». : 

I pannelli della predella rappresentano esattamente: il « Martirio di 
S. Mamante in carcere », la « Decapitazione di S. Giacomo », « S. Zenone 
che esorcizza l’ossessa », « S. Gerolamo che cava la spina al leone ». Che 
essi spettino a fra Filippo e alla sua bottega ne persuadono, anzitutto, 
come si sapeva, ragioni di stile; poi, in più, il fatto che il 30 marzo 1457, 
quando il Pesellino era ormai consunto dalla tisi (muore il 29 luglio di quel- 
l'anno), veniva pagata al legnaiolo pistoiese Bastiano di Nanni del Conte 
la predella dello altare, intarsiata; questa, come il Bacci suppone, fu pro- 
babilmente un gradino provvisorio in legname, coevo alla costruzione 
muraria dell’altare della « SS. Trinità », il quale venne sostituito poi con 
la predella dipinta. Perciò questa appartiene certamente al periodo pratese 
della tavola, periodo iniziatosi nell'ottobre del 1458 e conclusosi nel giu- 
gno 1460; ed è estranea alla partecipazione del Pesellino. 

Riteniamo nella predella — come altra volta s° è detto — conseguenza 
della collaborazione fra Filippo — fra Diamante, i due pannelli rappresentanti 
la « Decapitazione di S. Giacomo » e « S. Gerolamo che cava la spina al 
leone ». Nel « S. Zenone che esorcizza l’ossessa » abbiamo visto due mani: 
una che à dipinto la figura del Santo e del re, memore a suo modo del 
Pesellino, attraverso una linea secca, intenzionalmente scattante; l’altra, 
d’un maestro migliore, forse lo stesso Lippi, che è eseguito le figure delle 
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tre donne. Nel « S. Mamante in carcere » ci è sembrato infine d’essere di- 
nanzi a un altro aiuto del Lippi, aiuto che tende a semplificare la compo- 
sizione, accentuando il risalto plastico dei pochi oggetti in essa contenuti. 
I quattro pannelli, già nell’ex-chiesa di S. Desiderio a Pistoia, soppressa 
nel 1786, passarono alla famiglia Gelli e da questa al signor Warburg, il 
quale li prestò alla Galleria Nazionale, a complemento delle altre parti 
della tavola: (per le complicate vicende di ognuna delle quali si vedano 
i commenti del Bacci ai docce. I e XIII). 

Se, dunque, il contributo del Pesellino è indubbiamente da escludersi 
nella predella, meno chiara è la posizione del pittore rispetto alla tavola, 
chè, mentre i documenti tendono a limitarne la partecipazione, l’opera 
rivela, nel suo complesso, caratteri spiccatamente peselliniani, soprattutto 
per quella mancanza di monumentalità che, indipendentemente dalle 
dimensioni dei dipinti, è propria in ogni tempo della visione di Francesco 
di Stefano. Ci sembra perciò di dover concludere che, se pure il Lippi à 
lavorato in varie parti, l’à fatto docilmente adattandosi, come la sua 
indole comportava, al linguaggio del Pesellino, linguaggio che perciò si 
è di non molto alterato. D'altra parte, l’affermazione di Madonna Tarsia 
che la tavola fosse quasi fornita, non avrebbe senso se il complesso del 
dipinto non fosse stato in parte finito e in parte, anche, abbozzato. 

Informano poi i documenti XVI e XVII che don Diamante e Domenico, 
scolari del Lippi, riscotevano invece di lui i pagamenti registrati nell’estate 
del 1460. 

Il primo nome, connesso a una prova di cosi evidente fiducia, non 
sorprende, chè si sa che fra Diamante dal 52 era aiuto di fra Filippo nei 
lavori del duomo di Prato; il secondo si, sorprende, perchè è nuovo, messo 
in luce per la prima volta da queste carte pistoiesi abilmente indagate. 

Prevede il Bacci che dalla notizia «la critica trarrà deduzioni per 
svalutare sempre più l’attività personale di fra Filippo nella tavola e nel 
gradino della « SS. Trinità » per riconoscervi quella di fra Diamante e ora 
anche di Domenico, discepolo di fra Filippo ». Ci si chiede: è del tutto 
giustificata la previsione ? Non ci sembra, almeno all’attuale stato degli 
studi. Nella tavola, per le caratteristiche della collaborazione, tutta in- 
tenta ad accostarsi al fare del Pesellino, e per la qualità dell'effetto, può 
supporsi soltanto la partecipazione del Lippi, maestro, come sappiamo, 
di facili adattamenti stilistici. Nella predella, invece, le parti attribuibili 
a fra Diamante sono assai evidenti, conoscendosi oggi piuttosto bene gli 
aspetti di quell’attività nel suo periodo lippesco. Altre parti vi sono, s’ è 
visto, per cui non si sa dire il nome dell’esecutore: ma non ci sembra si 
possa dire neppure quello di Domenico, di cui nessuna opera abbiamo per 
riferimento, anche se non si esclude che il misterioso gharzone a essa possa 
avere partecipato. 

Il Bacci, sia pure in forma ipotetica, accosta quel nome a cose diver- 
sissime: alla « Natività » del Louvre n. 1343, all’ « Annunciazione » di Lord 
Methuen a Corshamcourt, alla « Madonna della Misericordia » già ni Museo 
Federico. 

La «Natività » del Louvre 4, sebbene ripeta lo schema dell’affresco 
del Lippi d’uguale soggetto nel duomo di Spoleto, non ci è sembrata da 
ascriversi, come la maggioranza degli scrittori propone, a fra Diamante, 
perchè in essa si rivelano influssi del Pesellino, del Baldovinetti, del Ver - 
rocchio; influssi ignoti al fra Diamante che conosciamo tutto orientati, 
a suo modo, sul Lippi. Se l’ecclettico pittore del quadro di Parigi, che à 


4 Riprodotta in « Rivista d'Arte», 1941, p. 59. 
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operato non prima del ’70, e forse dopo, coincida poi con un fra Diamante 
più tardo, attivo fuori dell’orbita di fra Filippo, non si può affermare nè 
negare, chè, fino a oggi, non si sanno i caratteri che il Camaldolese assunse 
dopo la morte del suo maestro. Un tale riserbo critico si esige in rapporto 
a una personalità storica fino a un certo momento della sua vita artistica 
definita; a più forte ragione esso s’° impone in rapporto a un nome legato 
a due documenti, ma non a un’opera 5. 


Fig. 2 — Aruto DI Filippo Lippi - Cristo assiste al martirio di Santo Stefano. 
(Prato, Duomo) 


Per lo stesso motivo non serve accostarlo, sia pure dubitativamente, 
all’ « Annunciazione » di Lord Methuen 9, per la quale il Bacci — accet- 
tando la tesi della Mendelsohn, che, nonostante la testimonianza del Va- 


5 Ciò del resto ammette anche il Bacci: «Le Arti», /uog. cit, VI, p. 423. 
6 Riprodotta nel mio Filippo Lippi, fig. 202. 
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sari, ritiene il dipinto di tarda bottega del Lippi, forse di fra Diamante 
con un aiuto — avanza l’ ipotesi che l’aiuto possa essere Domenico. 

Nè forse, oseremmo dire dinanzi alla « Madonna della Misericordia » 
già a Berlino. «I nomi di don Diamante e più di Domenico, discepolo di 
Filippo... balzano improvvisi alla memoria ». Possono essi essere messi 
— ci si domanda — su uno stesso piano ? Ogni balzo, in campo critico, 
deve spiccare da un terreno storicamente saldo; e su esso, per ora, sta 
soltanto il fra Diamante lippesco, non l’ ignoto Domenico. 

La scoperta di un nuovo scolaro di fra Filippo è certamente, ci sembra, 
un fatto felice, che potrà avere ulteriori, importanti sviluppi. Però, fino 


Fig. 3 — SEGUACE DI FRA DIAMANTE - L’Anmumcetazione. 
(Prato, Sacrestia del Duomo) 


a quando non si avrà modo di riferirsi a una sua opera accertata, occorre 
badare a non ricadere nell’equivocità di cui altri « nomi » sono stati oggetto 
per il passato: per es., volendo rimanere in ambiente peselliniano, quello 
di Piero di Lorenzo, il quale, senza una base di riferimento, à servito a 
coprire, come si sa, gli effetti più disparati. Anche indipendentemente 
dalla « Trinità » di Pistoia, quanti deboli dipinti della scuola pratese sono 
tuttora in cerca d’autore ! A cominciare dalle figure a fresco del Cristo 
e dell'angelo che, dall’alto, porge la corona del martirio a S. Stefano lapi- 
dato (fig. 2) sulla parete della finestra, nel coro di Prato (figure che si di- 
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stinguono dalle circostanti, per i volti minuti, d’un’inespressività di genere 
un po’ gozzolesco, non simile a quella del Camaldolese), per terminare, 
senza uscire dal luogo, con la tavoletta dell’ « Annunciazione » della sa- 
crestia, d’un rozzo imitatore del Camaldolese stesso (fig. 3). 

Piuttosto, in rapporto alla « Madonna della Misericordia », cui fra 
Diamante di fatto — lo si era già detto — è collaborato, i documenti pi- 
stoiesi ci danno un’ informazione ben certa e inattesa. Essi (nn. XXIII, 
XXIV) attestano che quel dipinto altro non è che il dossale per l’altare 
della Trinità, dossale eseguito nella bottega del Lippi tra il settembre 1466 
e il maggio 1467. 

La tavola di Berlino era già stata ritenuta di bottega e datata negli 
ultimissimi tempi del Lippi dalla Mendelsohn e dal Pudelko (« scolaro di 
Prato »); a noi era sembrata — e sembra tuttora — opera di collaborazione 
fra Filippo-fra Diamante, in un momento prossimo all’attività di Spoleto. 
(Nell'aprile del '67 fra Filippo s’era trasferito a Spoleto). L’avere il Bacci 
chiarita la destinazione di essa è tuttavia cosa assai importante, non solo 
in sè stessa, ma anche perchè il chiarimento toglie di mezzo l’ ipotesi errata, 
che il dossale della pala pistoiese fosse formato dalle tavolette di Santi, 
già nella raccolta Leslie di Londra, ora suddivisi in varie collezioni stra- 
niere 7; ipotesi avanzata dubitativamente dal Pudelko e accolta, sia pure 
con incertezza, da noi. Li abbiamo altrove riprodotti, quei piccoli Santi 
senza pretese, i quali a ragione, come si vede, «si fanno ammontare fino 
al numero di diciotto ». Ripetiamo che essi ci sembrano in maggioranza 
prossimi alla maniera di fra Diamante; alcuno tuttavia fa pensare a un 
imitatore del Camaldolese. 

Quali dunque i fatti salienti confermati o portati a luce «ex-novo » 
dai documenti pistoiesi ? 

Anzitutto, l'esclusione di Piero di Lorenzo dalla tavola della « SS. Tri- 
nità »; poi, l'esclusione del Pesellino dalla predella; ciò che già aveva com- 
preso la critica precedente, ma che ora appare fatto irretutabile. Nuova 
invece è la conoscenza del nome di un altro scolaro di fra Filippo: Dome- 
nico. Nuova, l’ identificazione del dossale dell’altare della Trinità di Pi- 
stoia con la tavola della « Madonna della Misericordia » già a Berlino: opera 
definita anteriormente nell’esecuzione e nella datazione, ma ora soltanto 
precisata nella destinazione. Conseguentemente, l'emendamento d’un er. 
rore: che il dossale suddetto fosse altra cosa. Tutto ciò, ci sembra, non è 
poco. E ce ne rallegriamo, a distanza di anni, con il prof. Bacci 8. 


MARY PITTALUGA. 


7 Riprodotti in Filippo Lippi figg. 170-171. Sei di essi, che erano nella collez. 
Kress, si trovano nella Galleria Nazionale di Washingthon sotto il nome di Fra 
Diamante (v. Catalogo della Galleria, 1941, p. 54, 55). Degli altri dodici, quattro 
sono nel Museo di Worcester (già nella coll. T. T. Ellis); quattro nella collez. Lehman 
a New-York; SEE nella collez. di Lord Lee of Fareham a Richmond. (Cfr. Fi- 
lippo Lippi, p. 215). 

8 Queste Sr non saranno purtroppo lette dal pref. Bacci, spentosi in 
Siena il 10 Febbraio 1950. 


ATTILIO SABATINI, Antonio e Piero del Pollaiolo. Firenze, Sansoni, 1944. 


L'A. inizia la trattazione con una rapida indagine relativa alle sugge- 
stioni stilistiche che il giovane Antonio del Pollaiolo avrebbe subìto: del 
Castagno, di Domenico Veneziano, di Donatello, di Alessio Baldovinetti, 
di Giovanni di Francesco. Esclude invece — contrariamente all’asserzione 
dei suoi biografi — ogni influenza del Ghiberti, chè l’ iniziale attività d’orafo 
pollaiolesca, con il netto e mosso delinearsi delle forme, non rivela alcuna 
compiacenza neo-ellenistica nel gusto di « Lorenzo sculptore ». 

L'analisi si svolge poi serrata e pacata scoprendo meditazione e padro- 
nanza d’argomento e di metodo: a proposito del quale rileviamo subito 
che, nonostante il variare continuo dell’oggetto (pittura, scultura, incisione, 
orificeria, ricamo) si equilibrano, in questa critica, tutti i fatti figurativi 
psicologici filologici con un resultato piano e chiaro, non frequente nella 
riflessione dei giovani. 

Il rettilineo, ma complesso evolversi stilistico del Pollaiolo si viene 
cosi accennando, dagl’ iniziali slanci lineari, impliciti nella « Santa Maria 
Egiziaca » di Staggia, giustamente dall’ A. retrodatata, e nelle sculture 
della croce d’argento del Museo dell’ Opera di Santa Maria del Fiore, già 
pervase dell’ansia dinamica che sarà propria in ogni tempo dell'artista, 
alla sintesi della tomba sistina in S. Pietro, la quale conclude «in perfetta 
bellezza » la lunga attività: sintesi raggiunta « attraverso l’unitaria visione 
lineare e luministica in un libero gioco della fantasia ». 

Particolare attenzione, se cosî può dirsi in uno studio in cui si tiene 
conto di tutto, è prestata ai disegni per i ricami dei paramenti di S. Gio- 
vanni (Museo dell’ Opera di S. Maria del Fiore); disegni di diversa qualità 
e soprattutto diversamente realizzati per parte dei ricamatori, non sempre 
atti a intendere la forza del chiaroscuro e l'energia lineare cui aspirava 
l’artista. Il quale, del resto, consapevole delle difficoltà dell’ interpretazione, 
sembra avere cercato, specie nelle prime storie, « eftetti d’ immediata effl- 
cacia, semplificando le composizioni e mirando a rappresentare figure ele- 
ganti secondo la moda del tempo »; figure che allo scrittore ricordano, per 
la comune air de famille, certe del Baldovinetti, di Giovanni di Francesco, 
del Gozzoli. Comunque, se, nelle scene più antiche, «invece di un serrato 
svolgimento stilistico, sarà più agevole ricercare... il sorgere di una vena 
narrativa che si compiace di cogliere qualche figura in atteggiamento tolto 
direttamente dal vero », in alcune altre, posteriori, l’effetto tende a sal- 
dezza di struttura e a cubica definizione spaziale. Tale fatto, che investe 
tutta la produzione pollaiolesca successiva al ’60, è messa in rapporto con 
l influsso di Piero della Francesca, che, inducendo alla monumentalità 
e al geometrico dominio dello spazio, incomincerebbe ad esercitarsi sol- 
tanto ora, nel periodo, cioè, delle « Fatiche d’ Ercole » per il Palazzo Medi- 
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ceo; e poichè già erano stati eseguiti gli affreschi di Piero della Francesca 
in S. Egidio, lA. ne deduce che « certe frequentazioni culturali divengono 
attuali nei loro diversi aspetti soltanto per l’esigenza d’un interno svolgi- 
mento ». Ciò che è indubbio, se si tratti di personalità dotate d°’ intense 
forze creative. (Si pensi all’azione dell’Angelico sul Lippi esercitatasi in 
modo veramente conformativo soltanto nella quinta decade del Quattro- 
cento). 

L’A., attraverso l’analisi dei disegni per i ricami che, come anche i 
documenti attestano, appartengono a tempi diversi, ma implicano una 
stretta continuità di svolgimento, specialmente in rapporto alla linea e 
allo spazio, precisa metodicamente l'evolversi della visione dell’ artista, 
che gli sembra, nei ricami, in particolare modo attuata nel « Battesimo 
dei neofiti », già prossimo per tempo al « Martirio di S. Sebastiano » del 
Museo Federico (1475). 

Il « Martirio », che ha diretti precedenti compositivi nel disegno della 
« Predica del Battista », rappresenta, secondo il Sabatini, lo sforzo più 
complesso del pittore « nel creare grande », paragonabile soltanto a quello 
per le due tombe romane. Rileva in esso, felicemente, la ricerca di geome- 
tricità che importa un simmetrico contrapporsi di forme e un conseguente 
predominio dei vuoti; predominio, perciò, del paesaggio prospetticamente 
profondo e fervido di moto: microcosmo di preleonardiana attuazione. 
Circa la collaborazione di Piero del Pollaiolo l’A., pure riconoscendo nel 
dipinto delle disuguaglianze qualitative tra parte e parte, ritiene, ci sembra 
con ragione, che essa non oltrepassi i limiti d’un’usuale collaborazione 
di bottega rinascimentale. « Il tono dell’opera... rimane di Antonio con le 
sue qualità migliori e anche con le deteriori. Si, perchè bisogna aggiungere 
— riflette il Sabatini, non fuorviato, come spesso accade, dalla passione 
del proprio oggetto storico — che non mi sembra tale, il nostro artista, 
da potere comporre in grande con la stessa, disinvoltura con la quale c »sel- 
lava i piccoli smalti o le tavolette. Le qualità dinamiche da lui ricercate si 
diluiscono sopratutto perchè gli faceva difetto un’ampia visione compositiva 
che riuscisse a mettere in fuoco perfetto ogni tocco della sua pittura capil- 
lare ». In quest'opera, peraltro, si affermerebbe come non mai, accanto 
alla ricerca di una materia ricca e smaltata, il desiderio di variazioni pitto- 
riche attuantisi attraverso minuti contrasti chiaroscurali; nel paesaggio 
specialmente tale tendenza si preciserebbe secondo un gusto non tanto 
fiorentino quanto fiammingo. 


Per la « monumentale linearità », A. — che, notiamo per incidenza, 
non adopera mai il termine « funzionale », cosi in uso quando si tratta 
della linea pollaiolesca — accosta ad alcune figure del « Martirio » i due 


disegni di « Adamo ed Eva » del Gabinetto disegni e stampe di Firenze. 
Per l’'« Adamo » ha una similitudine particolarmente efflcace: « Il senso 
di moto che emana dalla figura è lento ma poderoso come un enorme ser- 
pente che svolge ambiguo le sue spire ». 

Il bronzetto di « Ercole e Anteo » del Bargello suggerisce un’altra buona 
pagina. Il Sabatini vede in esso l’applicazione più intensa e attuata dei 
criteri lineari dell’artista: il quale sente anche, si, il fascino della luce inve- 
stente le forme in moto; ma gli effetti di quell investimento «non allu- 
dono ad una qualsiasi atmosfera circostante »; piuttosto «i contorni che 
chiudono strettamente le forme tolgono al contrastare della luce il senso 
di trapasso chiaroscurale graduato.. ‘ mettendo i in rilievo il guizzare improv- 
viso di linee di luce ». La distinzione è sottile: implica nella visione del- 
l'artista, quale accento stilistico degli anni tardi, una vibrazione della luce 
di carattere essenzialmente dinamico- lineare; vibrazione che, nella « Na- 
scita del Battista » del dossale d’argento del Museo dell’ Opera di Santa 
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Maria del Fiore e, più, nella « Tomba di Sisto IV », perverrà, sempre at- 
traverso la linea, a una sintesi prospettico-luministica. 

Prossimi per tempo al monumento sistino (1483-94) l'A. pone 1’ « A pollo 
e Dafne » della Galleria Nazionale di Londra, il « Ratto di Dejanira » della 
collezione Jarves di New-Hawen e i disegni per il « Monumento di Fran- 
cesco Sforza » del Gabinetto Stampe di Monaco e della collezione Hofer 
di New-York. 

Nella prima tavoletta, sebbene assai guasta, egli rileva, a differenza 
di opere precedenti (il « Tobiolo » della Galleria sabauda, la pala dei « Tre 
Santi » degli Uffizi, il « Martirio di S. Sebastiano ») « un’unione equilibrata 
tra le figure e il paesaggio »; Antonio infatti cerca qui, per la prima volta, 
di superare la prevalenza dell'elemento umano sulla natura, opponendosi 
ai criteri finora applicati nella pittura fiorentina dominata, per umanistico 
sottinteso, dall’ immagine dell’uomo. Nel « Ratto di Dejanira », da alcuno 
ritenuto, a torto, anteriore al 1467, l’ immersione delle figure nel paesaggio 
è anche più attuata: le linee prospettiche, con audace scentramento, con- 
vergono verso un punto del fondo e non guidano l’occhio alle due immagini. 
Fu notato da Lionello Venturi un contrasto tra il linearismo di questa 
e lo sfondo. Il Sabatini, più che un contrasto in tale senso, vede una spro- 
porzione tra le dimensioni delle figure e quelle degli oggetti del paesaggio 
lontanante, colti con tanta rapidità che l’occhio stenta a rendersene 
conto. Anche in tale dipinto egli sente un precorrimento di leonardesche 
aspirazioni; ma poi rileva: « Questa costruzione linearistica lega il nostro 
alle precedenti esperienze quattrocentesche portate qui alle estreme con- 
seguenze, oltre le quali non è possibile giungere se non spezzando, ancora 
più di quanto facesse il Pollaiolo, in questo quadretto, la coerenza della 
visione ». 

Comunque, e in ciò tutti gli scrittori accordano, ogni incertezza e 
dubbio si placa nella « Tomba di Sisto IV »: nella quale, per assoluto rigore 
d'applicazione stilistica, «non possiamo cogliere un distendersi qualunque 
di piani...; anche laddove questo sarebbe possibile per la qualità dell’og- 
getto rappresentato, l’ inserirsi di un particolare ornamentale interrompe 
con il suo risalto la distesa superficie. Questo fa si che l’ornamentazione 
sovraccarica e analiticamente ricercata... si inserisca in una visione di 
movimento vibrante togliendo alle orafesche compiacenze ogni loro carat- 
tere troppo facile, superficialmente decorativo ». L’A. analizza la figura 
del pontefice, quelle delle Virtù e delle Arti, cogliendone quasi inavverti- 
bili differenze d’ intenti e d’attuazioni; nota tra l’altro: « Anche la sugge- 
stione dell’antico, che.... permea di sé la paganeggiante vitalità di queste 
dee seminude, anche l’antico è rivissuto dall'artista in una forma nuova, 
tanto vitale da far pensare taluno a barocche anticipazioni ». 

Dai due disegni per il « Monumento equestre a Francesco Sforza » il 
Sabatini deduce con altrettanta chiarezza e semplicità (come rifugge questo 
giovane scrittore da ogni ambizione di poème en prose !...) che il carattere 
dominante di esso doveva essere «la dinamicità di masse potenti, realiz- 
zate dalla mossa impetuosa del cavallo e della tensione lineare che sotto- 
linea lo slancio energico del gruppo. E pare quasi che in esso debba subor- 
dinarsi, nell’esaltazione di un condottiero del suo tempo, la visione di un 
mondo eroico che finora aveva avuto per protagonista solo i mitici perso- 
naggi dell’antico ». 

Nella « Tomba d’ Innocenzo VIII » infine ammira senza riserve la 
statua grandiosa del pontefice e pensa che al « Mosè » di Michelangiolo 
non si poteva giungere, partendo dall’ « Evangelista » di Donatello, se non 
passando attraverso la forza dinamica di questo bronzo del Pollaiolo. Nei 
particolari l’opera, che oggi si vede alterata rispetto all’originaria sua 
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forma, presenta invece deficenze che inducono l’A. a supporre l’ intervento 
di Piero; intervento cui accenna anche qualche fonte. 

L’accurata trattazione — anche di Piero, tra testo e note, si dice ciò 
che merita essere detto — è arricchita da vasti cataloghi ragionati, da un 
buon capitolo sulla fortuna critica di Antonio, da un’estesa bibliografia. 
Cosî può concludersi che questo libro, della collezione « Monografie e Studi 
a cura dell’ Istituto di Storia dell'Arte dell’ Università di Firenze », rap- 
presenti un apporto notevole all’ indagine relativa al potente artista fio- 
rentino. 

Come informano le accorate parole del prof. Salmi l’A., tanto seriamente 
dotato, non ha visto stampata la sua opera, chè fu tratto alla tomba 
prima ancora di licenziarne le bozze. 


MARY PITTALUGA. 
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